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La realtà dell’immagine.
Studio sull’immaginazione in Shaftesbury
Infatti il filosofo deve continuamente 
ruminare dentro di sé i suoi pensieri, 
per trovare, con molteplici tentativi, 
a quali princìpi deve sistematicamente 
collegarli, e le idee, non essendo intuizioni, 
gli ondeggiano quasi nell’aria davanti. 
I. Kant, Antropologia pragmatica
Introduzione1 
Una lettura dell’opera di Shaftesbury fondata sulla facoltà 
immaginativa imporrebbe di ritornare in primo luogo sulle 
influenze esercitate dall’autore inglese, anche al di là 
del reale significato delle sue affermazioni, nei confronti 
di quel generale sforzo di delineazione sistematica della 
1 Nelle citazioni le opere di Shaftesbury sono così abbreviate:  Lett.=  A Letter concerning Enthusiasm; 
Inq.= Inquiry concerning Virtue Or Merit; Sens Comm.= Sensus Communis; Sol.= Soliloquy, Or Advice  
To An Author; Mor.= The Moralists; Misc.Refl.= Miscellaneous Reflections on the Preceding Treatises,  
and  Other  Critical  Subjects.  Il  numero  di  pagina  indicato  si  riferisce  alla  antologia  degli  scritti 
shaftesburiani apparsa con il titolo A. A. Cooper, conte di Shaftesbury, Scritti morali e politici, a c. di A. 
Taraborrelli, Torino, Utet, 2007. Per il  Soliloquy, faccio riferimento a P. Zanardi, a c. di,  Shaftesbury,  
Soliloquio,  ovvero  consigli  a  un  autore,  Padova,  Il  Poligrafo,  2000.  I  brani  delle  Miscellaneous 
Reflections, di cui offro una traduzione, sono tratti dalla riproduzione dell’edizione delle Characteristicks  
of Men, Manners, Opinions, Times del 1732, prefatta da D.D. Uyl, Liberty Fund, Indianapolis, 2001, da 
cui sono tratti  anche i passi della  Notion of  the Historical Draught or Tablature of the Judgment of  
Hercules=  A Notion (il  saggio,  che  è  la  base  delle  istruzioni  fornite  al  pittore  Paolo de  Matteis  per 
eseguire il quadro  Ercole al bivio, fu scritto da Shaftesbury originariamente in francese, durante il suo 
ultimo soggiorno napoletano; venne pubblicato nel “Journal des Scavans” nel novembre 1712, poi in 
inglese nel 1713. Nel 1714 venne inserito nella seconda edizione delle  Characteristics). Per la  Letter  
Concerning the Art, or Science, of Design= Lett. Conc. Design si segue la recentissima traduzione italiana 
a cura di F. Pastorelli,  Shaftesbury, Lettera sul disegno, ETS, Pisa, 2007. Con Ph. Re. indico l’edizione 
pubblicata da B. Rand di The Life, Unpublished Letters, and Philosophical Regimen of Anthony, Earl of  
Shaftesbury  Author  of  the  Characteristics,  London,  Swan  Sonnenschein  and  Co.,  New  York,  The 
Macmillan Co., 1900. Con Plasticks intendo lo scritto Plasticks, or the Original Progress and Power of  
Designatory Art. Rimasto incompleto, il testo fa parte dei progettati Second Characters, or the Language 
of  Forms.  L’edizione  da  cui  cito  è  la  Standard  Edition:  Complete  Works,  Selected  Letters  and  
Posthumous Writings in English with parallel German Translation, edited, translated and commented by 
G.  Hemmerich,  W.  Benda,  U.  Schödlbauer,  et.  al.,  Stuttgard-Bad  Cannstatt,  Fromman-Holzboog. 
L’edizione  della  Preface  to  the  Select  sermons  of  Dr.  Whichcote è  la  seguente:  Anthony  Earl  of 
Shaftesbury,  Preface,  edited by John M. Robertson, with a new introduction by David McNaughton, 
Thoemmes, 1997, (Ripr. facs. delle edizioni del 1698 e di: London: Grant Richards, 1900).
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natura  dell’immaginazione  che  caratterizzò  la  filosofia 
dell’idealismo. Un ruolo, quello di Shaftesbury, giocato in 
modo  diretto,  nella  molteplicità  di  connessioni  –  di 
affinità e stimoli – che lo legano alle generazioni di 
teorici inglesi e tedeschi che a partire dalla prima metà 
del  Settecento  si  rifecero  al  suo  idealismo,  alla  sua 
visione  dell’universo  come  campo  di  valori,  ai  tratti 
“sublimi” e “immaginativi” del suo stile filosofico e a 
certe  sue  affermazioni  relative  al  poeta  come  “second 
Maker”. Se dietro a Shaftesbury stanno il razionalismo del 
XVII e XVIII secolo, il neoplatonismo moderno, la filosofia 
meccanicistica, l’epistemologia empirista e il suo modello 
di  indagine  della  mente  umana,  davanti  a  lui  si  apre 
infatti  lo  scenario  di  un’epoca  che  ha  fatto 
dell’immaginazione  una  parola  d’ordine  e  dell’unità  di 
psiche e cosmo, individuo e natura, il proprio mito di 
riferimento:  la  seduzione  esercitata  dal  pensiero 
shaftesburiano sui maggiori intelletti del secolo XVIII e 
oltre,  la  costante  presenza  in  essi  delle  sue  tracce, 
indicano  chiaramente  che  di  questi  elementi  l’opera  di 
Shaftesbury  seppe  farsi  snodo.  Di  questo  si  è  detto  e 
scritto molto.    
Ciò che – tra le altre cose - si intende sottolineare in 
questo studio, al contrario, sono i limiti di letture che, 
nell’ascrivere  le  concezioni  del  saggista  al  campo  di 
quelle  che  hanno  posto,  per  quanto  implicitamente,  le 
premesse  speculative  per  il  superamento  delle  visioni 
regolistiche  e  imitative  dell’estetica,  fondano  la  loro 
interpretazione su un concetto di immaginazione creativa 
che, se da una parte è dato evincere in Shaftesbury solo 
affrontando il rischio di inevitabili forzature, dall’altra 
trascurano della stessa immaginazione aspetti altrettanto 
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importanti,  come  ad  esempio  la  dimensione  morale  e 
(parzialmente) conoscitiva. La ridiscussione di questo tipo 
di impostazione critica sarà effettuata nel primo capitolo 
di questo lavoro. Nel definire il contenuto reale della 
nozione  shaftesburiana  di  immaginazione  si  tenterà  di 
sviluppare  alcuni  aspetti  epistemologici,  conoscitivi  e 
morali di questa non già non percepiti da altri interpreti, 
ma  forse  non  sufficientemente  svolti  nelle  loro 
implicazioni, o in ogni caso oscurati da una tendenza quasi 
irriflessa a percorrere un circolo obbligato nell’approccio 
alla  tematica  dell’immaginazione  in  Shaftesbury, 
rappresentabile nel seguente modo: acquisizione a priori 
del  solo  aspetto  creativo,  derivazione  neoplatonica  di 
questo  stimolo,  suoi  riflessi  in  ambito  artistico.  La 
chiusura  del  cerchio  è  data  dal  rilievo  della  valenza 
precorritrice di questa dottrina, senza che l’analisi si 
soffermi particolarmente su altri temi o nessi concettuali. 
Ci  sembra  insomma  che  la  storiografia  filosofica  abbia 
finora  sostanzialmente  trascurato  di  mostrare  la 
legittimità di altri temi che emergono dall’analisi delle 
idee shaftesburiane sulla capacità immaginativa, quali le 
linee di una teoria dell’immaginazione come funzione della 
mente implicata nella percezione e responsabile delle forme 
del visibile mediante cui la coscienza si rappresenta il 
mondo, così come la relazione tra “imagination” e “moral 
sense”,  o  tra  “imagination”  e  azione  morale.  In  altre 
parole, non si è tentato finora – se non in modo molto 
parziale – di cogliere l’immaginazione shaftesburiana nella 
sua  natura  di  funzione  mediante  la  quale  è  possibile 
apprendere, se non comprendere, la realtà.    
Si  tratta  di  un’analisi  che  credo  valga  la  pena  di 
affrontare, dal momento che uno sguardo più approfondito 
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sulla natura della funzione immaginativa nel pensiero di 
Shaftesbury permette di scoprire come l’idea di un potere 
rappresentativo della coscienza, lungi dall’essere un tema 
accidentale  e  accessorio,  si  riveli  invece  un  elemento 
necessario nell’intera speculazione del saggista. La stessa 
concezione  morale,  tema  cardine  della  filosofia 
shaftesburiana, poggia su una visione della coscienza che 
valorizza il ruolo delle rappresentazioni interiori e delle 
immagini mentali, di quadri di moralità, nell’agire etico: 
l’immagine, in altre parole, svolge la propria attività 
anche  all’interno  della  sfera  etica.  L’immaginazione 
costituisce inoltre un elemento essenziale nella genesi e 
nello sviluppo delle passioni; svolge un ruolo primario per 
quel  delicato  equilibrio  di  sentimenti,  fantasie, 
inclinazioni  e  altri  fenomeni  interiori  di  natura 
apparente, eppure reale, di cui è fatta la salute morale e 
sociale  dell’uomo,  costituendo  la  base  su  cui  il  moral 
sense può operare la distinzione tra immagini del vero bene 
e  immagini  della  falsa  virtù;  suscita  e  guida  l’azione 
fornendo il materiale necessario alla determinazione del 
comportamento pratico, ovvero la rappresentazione del fine 
cui deve tendere l’azione. 
Necessita in particolar modo di una spiegazione, inoltre, 
il  fatto  che  il  moral  sense abbia  proprio  nei  termini 
fancy e  imagination due  vocaboli  che  ne  definiscono  la 
natura. Se ciò è vero, e se è vero che la fondazione di una 
morale  autonoma  e  naturale  è  il  compito  centrale  della 
speculazione  shaftesburiana,  allora  la  capacità 
immaginativa della mente e le sue produzioni occupano un 
posto  di  rilevante  importanza  all’interno  dell’intera 
costruzione  filosofica  del  saggista  inglese.  Uno  studio 
dell’immaginazione  in  Shaftesbury,  come  tema  sotterraneo 
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che  ne  percorre  interamente  l’opera,  potrebbe  perciò 
inquadrare  da  un  diverso  e  fecondo  punto  di  vista  le 
dinamiche che ne innervano alcuni dei motivi principali, 
portando nuove implicazioni capaci di produrre una maggiore 
comprensione filosofica degli stessi. E’ ciò che si propone 
questo lavoro. 
Si potrebbe però obiettare che il tentativo di individuare 
le  linee  essenziali  di  una  concezione  shaftesburiana 
dell’immaginazione  sia  illegittima  e  forzata,  vista  la 
mancanza  di  una  trattazione  coerente  ed  esplicitamente 
tematizzata  dell’argomento  nell’autore  inglese.  Le 
obiezioni a questo tentativo, in altre parole, potrebbero 
riguardare  sia  la  possibilità,  sia  l’opportunità  del 
progetto  stesso.  Non  è  rintracciabile  nell’opera  di 
Shaftesbury,  infatti,  alcuna  definizione  formale  della 
natura e del ruolo dell’immaginazione, e le proposizioni da 
cui  possiamo  ricostruire  un’idea  shaftesburiana  della 
funzione  fantastica  sono  prevalentemente  affermazioni 
ausiliarie alla enucleazione della sua etica filosofica. 
Risulterebbe ingenuo, quindi, fingere di ignorare che, in 
assenza di una analisi sistematica da parte del filosofo, 
ogni ricerca di temi e argomenti intesi a fare emergere 
sensi  teoreticamente  apprezzabili  e  storicamente 
interpretabili per l’idea shaftesburiana di immaginazione 
può porsi al massimo l’obiettivo di dare vita a null’altro 
che una ipotesi, per la quale ovviamente si accettano tutte 
le riserve del caso. Le pagine che seguono non conterranno, 
quindi, una ricostruzione sistematica, bensì una serie di 
indicazioni e suggerimenti che si spera possano risultare 
fecondi.
A prescindere da motivazioni di ordine critico, vi sono poi 
ragioni di natura più propriamente speculativa che rendono 
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in sé stimolante l’analisi della nozione di immaginazione 
nel saggista inglese: seguire la problematica trattazione 
shaftesburiana dell’immaginazione, con le sue oscillazioni, 
ambiguità  e  silenzi  dovuti  a  un  interesse  teoretico 
soltanto marginale per le questioni altre rispetto a quelle 
etiche,  politiche  e  religiose,  offre  la  possibilità  di 
gettare  uno  sguardo  sulla  evoluzione  e  i  risultati 
raggiunti dalla indagine filosofica attorno alla facoltà 
immaginativa nell’intersecarsi di platonismo ed empirismo 
in età moderna. Le diverse correnti speculative che animano 
non  soltanto  la  cultura  inglese,  ma  l’intero  pensiero 
europeo fra Sei e Settecento, convivono infatti in modo 
eclettico e irrisolto nel pensiero di Shaftesbury, il quale 
figura come il simbolo concreto di quella confluenza tra 
“ispirazioni antiche e ragione moderna”2 che è un tratto 
caratteristico della sua epoca: gli echi della tradizione 
letteraria e filosofica classica, la corrente platonica e 
neoplatonica  inglese  (con  le  sue  singolari  accezioni 
stoiche),  il  razionalismo  di  matrice  cartesiana  e  le 
fascinazioni  dell’epistemologia  empiristica  non  mancano 
infatti di influire e di concorrere a plasmare la nozione 
shaftesburiana di immaginazione. 
Ma  prima  di  iniziare,  alcune  precisazioni  si  rendono 
necessarie. 
L’esegeta del pensiero shaftesburiano incontra un limite 
frustrante nella modalità asistematica e priva di controllo 
terminologico  con  cui  Shaftesbury  si  muove  sul  piano 
2 Si intitola così il saggio di F. Crispini dedicato alla filosofia morale del saggista,  L’opinione del bene. 
A.Shaftesbury tra ispirazioni antiche e ragione moderna, Napoli, Morano Editore, 1994. Va ricordato che 
Shaftesbury deve concretamente la propria nascita a Locke, il medico-maieuta che lo trasse alla luce, 
prima di diventarne l’educatore, fino all’età di diciotto anni, e l’iniziatore a un altro tipo di luce, quella del 
pensiero.  Cfr.  Biographical  Sketch in  B.  Rand,  The  Life,  Unpublished  Letters,  and  Philosophical  
Regimen, cit.; R. Voitle,  The Third of Shaftesbury, Luisiana State Press, 1984; P. Casini,  Nascita di un 
filosofo,  in  G.  Carabelli,  P.  Zanardi,  Il  gentleman filosofo.  Nuovi  saggi  su Shaftesbury,  Il  Poligrafo, 
Padova, 2003, pp. 17-25. 
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estetico  ed  epistemologico.  Ciò  è  il  risultato  di  una 
sostanziale  indifferenza  per  i  problemi  gnoseologici  e 
speculativi, e di una predilezione filosofica per i temi 
morali, trattati del resto secondo procedure metodologiche 
ed  esigenze  filosofiche  assai  diverse  da  quelle  che 
strutturano la ricerca etica della speculazione moderna3. 
Shaftesbury, ad esempio, non distingue con sicurezza ambiti 
lessicali e funzioni psichiche: egli convoglia spesso sotto 
il medesimo vocabolo attività coinvolte nel processo della 
conoscenza  per  le  quali  ci  si  aspetterebbe  invece  una 
distinzione. Ciò emerge con evidenza nella ricomprensione 
sotto  l’ambito  di  validità  proprio  delle  operazioni 
razionali  di  ciò  che,  come  “senso  comune  e  naturale”, 
dovrebbe  appartenere  al  campo  della  sensazione  o  del 
sentimento:  la  sensazione  per  Shaftesbury,  oltre  a 
percepire, esercita infatti una prima forma di giudizio, 
pur non essendone la facoltà deputata. Essa, poi, opera non 
solo  come  semplice  percezione  di  qualità  sensibili  in 
oggetti corporei, ma come sensibilità che di questi coglie 
in  modo  immediato  le  qualità  estetiche,  gli  “interior 
numbers”,  la  proporzione,  la  bellezza  e  la  regolarità, 
disponendosi dunque come “sense of beauty”. Il “sense of 
beauty”, a sua volta, per la convergenza di moralità ed 
esteticità  tipica  del  pensiero  di  Shaftesbury,  diventa 
senso  della  bellezza  morale,  o  “moral  sense”,  che 
percepisce e discrimina “a prima vista” fra bene e male, 
bello  e  brutto,  pregevole  e  spregevole  “negli  oggetti 
intellettuali o morali”, ossia in azioni e comportamenti. 
3 D. Carey coglie un aspetto essenziale del filosofo quando afferma: “Against a ‘metaphisical’ tecnique 
[...] he pursued a polite form of philosophy suitable for gentlemen which was built around consensus 
rather than analytical argument. He often appealed to shared convictions rather than presenting premisses 
and logical deductions”,  Locke, Shaftesbury, and Innateness, “Locke Studies”, 4, 2004, pp. 13-45, p. 17.
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Il  discorso  shaftesburiano  sulle  modalità  conoscitive  è 
inoltre  permeato  da  motivi  e  finalità  tutt’altro  che 
gnoseologici e speculativi, quanto piuttosto di fondazione 
della  morale:  Shaftesbury,  contro  la  critica  lockiana, 
difende l’innatismo di princìpi morali ed estetici, quali 
le idee di bellezza e virtù, impresse da natura nella mente 
o  nell’animo  dell’uomo,  assieme  a  un  senso  innato  e 
naturale  del  giusto  e  dell’ingiusto4.  L’approccio 
shaftesburiano alla relazione soggetto/realtà si configura 
infatti come tema ausiliario di una più generale dottrina 
estetico-morale  che  ha  il  suo  fondamento  nella 
dimostrazione  dell’esistenza,  nel  soggetto,  di  una 
sensibilità spontanea capace di cogliere la forma interna, 
morale ed estetica, di cui è ontologicamente intessuta la 
realtà. In Shaftesbury poi, principale iniziatore di un 
clima  filosofico  caratterizzato  dal  fiorire  di  dottrine 
fondate sugli  internal senses, non è senza fondamentali 
ambiguità e irresolvibili indecisioni la definizione della 
natura  di  questi  stessi  sensi  (moral  sense,  sensus 
communis,  “senso  del  bello  e  del  sublime”).  Il  “Moral 
sense”, o “Sense of (moral) beauty”, è da considerarsi una 
facoltà autonoma, una sorta di “sixth sense” responsabile 
del riconoscimento della bellezza nell’ordine delle cose 
concrete e nella morale, come la vista lo è dei colori e 
l’udito  dei  suoni?  o  esso  è  soltanto  una  generica 
sensibilità, una disposizione naturale a cogliere il bello, 
funzione  appartenente  a  un  principio  razionale  che 
percepisce,  pensa,  ragiona,  vuole,  sceglie,  individuato 
approssimativamente  come  coscienza  (“Mind”,  a  volte  in 
unione con “Heart”), e che si dispone come vero – ma non 
4 Per la questione dell’innatismo in Shaftesbury e il confronto con il suo pedagogo Locke, vedi D. Carey, 
cit. e R. Voitle, Shaftesbury's Moral Sense, “Studies in Philology”, 52, 1955, pp. 17-38.
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meglio definito – organo responsabile del sentire “nelle 
passioni  il  soffice  e  il  rude,  il  gradevole  e  lo 
sgradevole”?  (111/12).  E’  quest’ultima  la  posizione 
sostenuta  da  Kivy,  che  intende  dimostrare  il  carattere 
fallace dell’attribuzione a Shaftesbury di una elaborazione 
del “moral sense” e del “sense of beauty” come facoltà 
responsabili del giudizio morale ed estetico, da intendersi 
invece come responsi emotivi e sentimentali, disposizioni 
percettive e naturali verso il bello che però non esprimono 
ancora un giudizio. Secondo lo studioso, il vero e compiuto 
teorizzatore di questa dottrina è da ritenersi, invece, il 
principale discepolo di Shaftesbury, Hutcheson, il quale 
riportò  le  idee  principali  del  suo  maestro  all’interno 
dell’alveo lockiano.  Secondo Kivy, e non senza ragione: 
“When Shaftesbury refers to a sense of right and wrong, or 
beauty and deformity, he is not necessarily appealing to 
some extra faculty, but rather to a sensibility – a talent 
for  perceiving  –  that  all  men  may  be  assumed  to  have 
diffused  through  their  normal  faculties  of  reason  and 
perception, at least to some degree”5.  Nella direzione di 
una generica “natural disposition to apprehend beauty”, e 
non  tanto  di  una  facoltà  specifica,  su  cui  Shaftesbury 
fonda  l’esperienza  estetica,  procede  anche  un  recente 
intervento  di  Glauser6,  ma  nonostante  si  tratti  di  una 
questione il cui dibattito è dar far risalire ai tempi 
dello stesso Shaftesbury, si può dire che oggi per questo 
problema teoretico non vi sia ancora una risoluzione certa. 
Così come è incerto se si debba attribuire realmente questo 
5 P. Kivy, The Seventh Sense: A Study of Francis Hutcheson’s Aesthetic and its Influence in Eighteenth-
Century Britain, New York, Burt Franklin & Co., 1976, pp. 16-17. E ancora: “for the moral sense […] is 
far less an autonomuos faculty than a generalized ability to perceive, involving no extra talent or internal 
sense”, p. 20.  
6 R.  Glauser,  Aesthetic  Experience  in  Shaftesbury,  “Proceedings  of  the  Aristotelians  Society”, 
Supplement, 76, 2002, 25-54.  
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senso  dell’armonia  morale  ed  estetica  al  campo  della 
sensazione, a quello della ragione, o ancora a una vaga e 
ambigua sensibilità di tipo razionale, come vorrebbe il 
termine  quasi  ossimorico  che  lo  definisce,  quello  di 
“reflected  Sense”  (esso  è  “Idea  or  Sense  of  Order  and 
Proportion”). Anche questo è un problema per cui non è 
possibile  ricercare  una  visione  coerente  all’interno 
dell’opera di Shaftesbury, ma una serie di oscillazioni e 
spiazzanti cambi di posizione. 
Vi  è  poi  da  dire  che,  nella  dottrina  shaftesburiana, 
l’innegabile importanza del senso e della sensibilità per 
l’acquisizione di vitali informazioni dal mondo non ha il 
suo correlato gnoseologico in una fondazione empirica della 
conoscenza: se è vero, da una parte, che l’”internal sense” 
capace  di  sentire  “the  beauty  of  good”  è  il  responso 
emotivo  che  sta  alla  base  di  ogni  giudizio  di  valore, 
dall’altra  non  significa  che  Shaftesbury  abbia  fiducia 
nella  sensazione  fino  a  ritenerla  immediatamente 
affidabile7.  Come  avremo  modo  di  vedere,  infatti,  la 
fruizione etica necessita di una comprensione razionale del 
bene, e Shaftesbury sottolinea l’importanza, nella morale, 
dell’esercizio  e  dell’incremento  delle  capacità 
intellettuali.  L’aspetto  ambiguo  del  pensiero  di 
Shaftesbury sta proprio nell’aver fondato il criterio della 
valutazione  etica,  nonostante  la  pretesa  di  oggettività 
universale, su un senso morale che “sente” immediatamente, 
o  intuisce,  la  differenza  tra  valori  etici  positivi  e 
negativi, cioè su un atto della sensazione, emotivo per 
natura, e dunque soggettivo e individuale. 
7 Come ricorda S. Grean:  “As for sense-knowledge,  he agrees  with Henry More that ‘the strength of 
perception is no sure ground of truth’”,  Shaftesbury’s  Philosophy of Religion and Ethics.  A Study in  
Enthusiasm, New York, Ohio University Press, 1967, p. 37. 
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La tendenza di Shaftesbury a eliminare le differenze tra 
moralità ed esteticità8 produce inoltre una molteplicità di 
sensazioni,  percezioni,  sentimenti,  impressioni  di  tipo 
estetico-morale la cui natura propriamente “percettiva” e 
“soggettiva”  emerge  a  fatica,  essendo  per  il  filosofo 
bellezza  e  bontà,  platonicamente,  forma,  proporzione  e 
armonia interne (ed eterne). Esse sono realtà oggettive e 
ontologiche, qualità autonome e indipendenti delle cose, 
“real form of things”9 per la cui definizione la percezione 
sensibile  risulta,  se  non  esclusa,  perlomeno  superflua: 
“non v’è cosa più divina della bellezza, la quale, non 
appartenendo al corpo e non avendo principio o esistenza se 
non nello spirito e nella ragione, può essere svelata e 
appresa da questa parte più divina di noi, quando essa 
contempla  se  stessa,  unico  oggetto  degno  di  lei”10.  Dal 
momento che la bellezza è qualità intrinseca degli oggetti, 
la sua definizione non dipende dalla esperienza estetica 
del soggetto, dalle sue reazioni mentali, da un sentimento 
piacevole o meno; ciò che si considera bello è tale perché 
partecipa di una oggettiva realtà della bellezza, la quale 
nei suoi stadi più alti è un “disegno”, un’”idea”, una 
segreta e invisibile armonia, una determinazione essenziale 
che, come tale, è accessibile soltanto all’occhio della 
mente,  mentre  è  indipendente  dalla  rappresentazione 
individuale sensibile, la quale appartiene alla dimensione 
8 “[...] la simmetria e la proporzione sono fondate sulla natura...e la virtù ha la stessa norma fissa”, Sol., 
cit., p.325; “la bellezza e il bene sono una medesima e identica cosa”, Mor., cit., p.326; “...la bellezza più 
naturale di questo mondo è l’onestà o la verità morale. Giacché ogni bellezza è verità”, Sens.Comm., cit., 
p.89. 
9 Cfr. R. Glauser, cit., p. 27:  “However, unlike Hutcheson, Shaftesbury equates beauty with harmony or 
proportion, and thus for  him beauty is  generally a real  form of  things”.  R. Markley ritiene vi  sia in 
Shaftesbury una “reification of moral values – virtue, truth, and even aesthetic beauty – as idealized, 
ahistorical absolutes”, Style as Philosophical Structure: the Contexts of Shaftesbury’s Characteristicks, in 
“The Philosopher as Writer: the Eighteenth Century”, Selinsgrove, Susquehanna University Press, 1987, 
p. 143.  Il  realismo shaftesburiano è evidente nella affermazione dei  Moralists, secondo cui la virtù “è 
reale e ha il suo fondamento nella natura delle cose”, p. 480.   
10 Mor., p. 342. 
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arbitraria e soggettiva del bello: “Dobbiamo dunque credere 
che  la  bellezza  sia  oggetto  dei  sensi?”11.  Bellezza  e 
valore procedono associati. Sicuramente, data la natura, 
secondo l’uso classicistico, oggettiva e ideale del bello e 
del bene, a essere esclusa è la loro dipendenza da ogni 
tipo di convenzionalismo sociale e dal giudizio personale e 
capriccioso dovuto al gusto soggettivo12. E tuttavia non va 
rimarcata troppo, fino a farne l’unica prospettiva, come 
avviene nello studio citato di Glauser, la linea realistica 
dell’estetica shaftesburiana, secondo cui la  beauty, come 
qualità reale e naturale è indipendente dallo stato mentale 
del soggetto, fino a negare la pregnanza di alcuni passi in 
cui è affermato che la bellezza effettivamente deriva dalla 
percezione di oggetti dotati di armonia e proporzione. Il 
rapporto tra esperienza sensibile e innatismo di principi, 
nozioni  e  disposizioni,  tra  facoltà  soggettive  della 
percezione e della valutazione e strutture oggettive, tra 
radici esperienziali della conoscenza e piani metafisici, 
tra  l’oscurità,  l’ambiguità  e  l’immediatezza  delle 
sensazioni e la centralità delle stesse, sono piani che – 
per Shaftesbury – convivono in modo irrisolto ma essenziale 
nella vita della coscienza, rivelandone la ricchezza. Il 
loro intersecarsi è un movimento che riflette le tendenze 
di  un’epoca  in  cui  nuovi  linguaggi  e  nuovi  metodi 
filosofici stanno sostituendo quelli tradizionali, esso è 
il  paradigma  della  attitudine  mediatrice  tra  istanze 
culturali e modelli di razionalità profondamente diversi 
11 Ibid., p. 565. 
12 “Perché l’armonia è armonia per natura, per quanto ridicola possa essere la maniera con cui gli uomini 
esprimono giudizi in campo musicale. Così è della simmetria e della proporzione che sono ugualmente 
fondate nella natura, per barbara che sia la fantasia degli uomini, o gotica la moda in architettura, scultura, 
o qualsiasi altra arte del disegno”, Sol.,  p. 170; cfr.  anche Ibid.,  p. 159: “Potessimo una buona volta 
convincerci di ciò che è in sé così evidente, che proprio nella natura delle cose deve esserci di necessità 
un fondamento del gusto giusto e sbagliato, attrazione o scelta, in quello che concerne sia i caratteri e i 
tratti interiori che le persone, i comportamenti e le azioni esterne”. 
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che  attraversa  l’intero  Settecento:  l’atto  della 
valutazione in Shaftesbury si configura infatti – almeno in 
un primo momento – come intuizione di qualità oggettive, 
siano esse “bellezza o virtù”13. E dunque, qualità reali e 
formalmente inscritte nelle cose, come la bellezza e il 
bene, sono rintracciabili nelle forme esterne del mondo 
empirico mediante i sensi, nel darsi sensibile del bello 
particolare. Esse penetrano nella coscienza per mezzo della 
vista e dei sensi in generale. Offrendosi come immagini e 
rappresentazioni sensibili, misure e proporzioni producono 
nel soggetto sentimenti e sensazioni che hanno un ruolo 
fondamentale nella conoscenza, per cui è necessario che 
l’individuo  impari  a  percepirli  in  modo  corretto. 
Distinguere il bello dal brutto è infatti il primo momento 
di quel più generale, e intellettuale, riconoscimento della 
bellezza  visibile  come  semplice  riflesso  della  bellezza 
assoluta ed eterna, che fonda il bello sensibile, ma è 
indipendente dalle forme terrene. Distinguere il bene dal 
male è il primo passo verso l’acquisizione razionale della 
virtù  (della  sua  idea  o  nozione).  Le  sensazioni,  e  in 
generale i dati e le sollecitazioni provenienti dalle cose, 
costituendo  informazioni  indispensabili  sulla  base  delle 
quali la ragione formula concetti e nozioni del vero bene, 
della  vera  bellezza  e  della  vera  virtù,  sono  perciò 
necessarie alla condotta morale. Bello è ciò che appare per 
le  vie  dell’udito  e  della  vista,  almeno  per  ciò  che 
riguarda le nearer beauties. Le rappresentazioni sensibili 
del bello quindi, lungi dall’essere soltanto attribuzioni 
soggettive,  inaffidabili  e  cangianti,  hanno  un  ruolo 
13 R.  Wellek,  Storia  della  critica  moderna.  Dall’Illuminismo  al  Romanticismo  (1955),  trad.it.  di 
A.Lombardo, Bologna, Il Mulino, 1988, vol. I, p. 116. Cade in errore a nostro avviso R. Wellek, quando 
ritiene  l’atto  della  valutazione  in  Shaftesbury  un  “giudizio  intuitivo”.  Vedremo  più  avanti  che  la 
valutazione è la fase finale di un processo che inizia effettivamente con una intuizione percettiva, ma che 
si configura in senso proprio come giudizio solo in seguito a procedimenti di ordine razionale.
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fondante nella costruzione filosofica di Shaftesbury, esse 
sono  le  condizioni  grazie  alle  quali  il  filosofo  può 
sostenere la più caratterizzante delle sue idee, quella 
secondo cui l’esperienza del bello è l’attività costitutiva 
e imprescindibile dell’uomo. E’ vero che se non vi fosse 
l’idea della bellezza, essa non sarebbe riconoscibile, e 
cioè afferrabile dai sensi; ma è anche vero che l’essenza 
di  quella  bellezza  si  incarna  proprio  nella  fragilità 
dell’apparire  affidato  alle  sensazioni  e  alle  immagini 
sensibili,  che  sono  come  la  traccia  reale  della  forma 
ideale.  
Sotto questo aspetto la filosofia di Shaftesbury può essere 
vista  come  tentativo  di  conciliare  lockismo  e 
neoplatonismo,  o  di  correggere  Locke  “in  direzione 
platonica”14:  la  derivazione  lockiana  della  centralità 
della  percezione  è  piegata,  nella  metafisica  del  bello 
shaftesburiana, verso la definizione di una sensibilità che 
ha il compito di cogliere, tra le qualità sensibili degli 
oggetti, le proporzioni e armonie che costituiscono il bene 
e il bello nella realtà. E tuttavia, proprio in questa 
commistione di sensibilità e attenzione alle ragioni del 
bello,  che  ha  rappresentato  il  terreno  di  nascita 
dell’estetica  inglese,  si  nasconde  uno  dei  momenti 
irrisolti  della  teoria  shaftesburiana  della  sensazione: 
essendo bellezza e bene nient’altro che – classicamente – 
proporzione e armonia, le quali sono realtà ontologicamente 
fondate  in  natura,  la  ragione  ultima  di  quelle  è 
neoplatonicamente ancorata in una dimensione aprioristica, 
rispetto alla quale il senso naturale viene necessariamente 
dopo.  L’a  priori  dell’armonia  e  della  proporzione 
costituisce il fondamento comune tanto della bontà quanto 
14 E. Franzini, L’estetica del Settecento, Bologna, Il Mulino, 1995, p. 79.
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della bellezza e, in questa, sia di quella morale, sia di 
quella estetica. Al  sense shaftesburiano, nel suo agire 
come riconoscimento delle manifestazioni fenomeniche di una 
bellezza fondata a priori rispetto alle opinioni soggettive 
e ai giudizi individuali, non sembra a volte darsi altro 
ruolo  della  pura  ratifica  dell’oggettivo,  di  ciò  che  è 
eterno  e  inalterabile,  metafisicamente  oltre  il  piano 
psicologico. Ogni bellezza dell’ordine materiale, se presa 
per sé, è infatti per Shaftesbury nient’altro che una “dead 
form”,  il  cui  riscatto  dalla  pura  materialità  sta 
nell’essere  ricompresa  nell’ordine  universale  di  una 
“Eternal  Beauty”  incorporea,  responsabile  di  tutte  le 
bellezze di cui è intessuto il cosmo e da cui tutte le 
forme materiali dipendono ontologicamente15. Anche quelle 
che sono oggetto delle sensazioni: le bellezze naturali, le 
artistiche e quelle morali. Per cui, se da una parte è vero 
che  Shaftesbury  –  empiricamente  –  naturalizza  e 
psicologizza  quegli  “internal  senses”  che  proliferavano 
all’interno  della  cultura  della  metà  del  Seicento, 
delineandoli  come  dotazione  sentimentale  e  psichica 
dell’uomo più che come scintille divine di una razionalità, 
o “candela del Signore”, che Dio ha posto negli esseri 
umani per cogliere le verità di ordine morale inscritte 
nella  “Natural  Law”,  e  se  è  vero  che  la  “mind” 
shaftesburiana  è  facoltà  psichica  implicata  nella 
sensazione e nella ideazione, moderna coscienza più che 
“candlelight” intesa a conoscere Dio e ad esso rivolta16, 
dall’altra è vero che il saggista continua la tradizione 
15 “E se possiamo fidarci di ciò che la nostra ragione ci ha insegnato, allora dobbiamo riconoscere che 
qualunque cosa bella e affascinante in natura non è che la pallida ombra della prima bellezza”, Mor., p. 
549. 
16 Per una storia delle interpretazioni, specie per la scolastica medievale, la teologia puritana, Bacone e 
Whichcote, del proverbio biblico 20:27, secondo cui “the spirit of man is the candle of the Lord”, vedi R. 
A. Greene,  Whichcote, the Candle of the Lord, and Synderesis, Journal of the History of Ideas, 52, 4, 
1991, pp. 617-644.  
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idealizzante quando pone una fondazione metafisica e una 
priorità genetica rispetto alle impressioni dei sensi di 
quel bello di cui proprio le sensazioni dovrebbero essere 
un responso: si tratti di verità eterna o “Eternal Beauty” 
cambia poco, anche perché nella metafisica della bellezza 
shaftesburiana “All beauty is Truth”. Una bellezza che, in 
unione con la verità e il bene, scavalca e anticipa il 
campo  del  dato  soggettivo  ed  emotivo  per  porsi  come 
struttura ontologica del reale, vera essenza delle cose. E 
questa convivenza, problematica eppure fertile per le sorti 
dell’estetica, e che è dell’epoca prima che del filosofo, 
tra valori assoluti e facoltà soggettive, tra soggettivismo 
di  matrice  empirista  e  oggettività  del  bello,  tra 
razionalistico sospetto per il relativismo nascosto dietro 
a una sensibilità intesa come percezione soggettiva e il 
nuovo e sempre più ampio ruolo giocato dalla sensazione, si 
riflette  in  Shaftesbury  nella  ambigua  natura  del  senso 
morale, lasciato significativamente oscillare tra il campo 
della ricezione sentimentale (sense) e quello della reason: 
“ne segue che l’uomo non può concepire o godere la bellezza 
mediante  il  medesimo  senso  o  elemento  brutale,  ma  gode 
bellezza e bontà in modo più nobile e grazie a ciò che v’ha 
di più nobile in lui: lo spirito e la ragione”17. Insomma, 
una volta messosi sulla strada delle sensazioni e delle 
percezioni,  non  sarà  senza  difficoltà  né  senza 
contraddizione  che  Shaftesbury  tenterà  di  recuperare 
l’ambito  dei  princìpi  innati,  sia  nella  morale  sia 
nell’estetica. Si tratta di una sostanziale incapacità di 
sbarazzarsi del tutto di strutture oggettive e fondazioni 
17 Mor., p. 566; cfr. anche Mor., p. 567: “La nostra instancabile ricerca dovrebbe aver rivelato che nulla 
esiste di così divino come la bellezza, che non appartenendo al corpo e non possedendo alcun principio ed 
esistenza se non nella mente e nella ragione, si mostra e si apprende solo attraverso la nostra parte più 
divina quando esamina se stessa, unico oggetto degno di lei”. 
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metafisiche  nel  rapporto  io/mondo,  affiancando  –  nello 
sguardo sulla natura umana – alle esigenze dell’esperienza 
sensibile  le  sopravvivenze  di  strutture  fondative  e 
aprioristiche che precedono l’esperienza: tracce intatte di 
misticismo neoplatonico si confondono con l’atmosfera del 
nascente illuminismo. 
Lo  stesso  atteggiamento  si  può  ritrovare  nell’impianto 
innatistico  della  gnoseologia  shaftesburiana,  dove  idee, 
princìpi, preconcezioni e (rap)presensazioni istintive di 
ordine estetico-morale, impresse da natura nella coscienza 
come  inclinazioni  connaturate18 della  ragione  pratica  (e 
dunque anche estetica), anticipano in relazione al bene e 
al male, al bello e al deforme, ciò che il senso immediato 
non potrà fallire di percepire e riconoscere e la ragione 
finemente  educata  di  confermare19.  Non  prima,  però,  che 
l’esperienza abbia fornito all’idea preesistente impressa 
nello spirito l’occasione di agire, rendendo il soggetto 
capace di discernere e giudicare il bello visibile, per poi 
porlo in rapporto a quello invisibile20. In Shaftesbury, 
dunque,  pur  rimanendo  centrale  la  percezione  sensibile, 
viene tuttavia riconosciuto al bello e al bene il loro 
valore  “ideale”.  Ma  il  loro  carattere  aprioristico  e 
18 Shaftesbury si serve del lessico di Whichcote, il quale usava termini quali ‘connate’ e ‘connatural’; ma, 
in quanto sostenitore di una forma di innatismo come disposizione o predisposizione naturale e innata ad 
approvare il bene e a disapprovare il male, non ricorre a espressioni più radicali quali “Truths of first 
inscription”, di ordine conoscitivo e morale. Shaftesbury si riferisce prevalentemente a tendenze istintive 
e  inclinazioni  naturali  che  rendono  l’uomo capace  di  riconoscere  immediatamente  bellezza  e  bontà. 
Queste disposizioni sono innate in quanto dotazioni della natura umana, e quindi precedono cultura ed 
educazione,  ma il  filosofo non si  risolve tra  un’interpretazione “radicale”  che ne fa  princìpi  primi e 
conoscenze preformate  scritte  nella  coscienza dalla  mano della  natura,  se  non proprio di  Dio,  e  una 
visione più “soft”, che le intende come semplici potenzialità naturali che possono esercitarsi e svilupparsi 
solo in occasione dell’esperienza e perfezionarsi fino a diventare responso etico-estetico grazie all’uso 
della ragione.  Sull’uso di questi termini, vedi I. Rivers,  Reason, Grace and Sentiments: A Study of the  
Language of Religion and Ethics in England, 1660-1780, Cambridge University Press, 1991. 
19 Qui  Voitle  ha  un’affermazione  che  vale  come  una  delle  più  rapide  e  significative  definizioni  del 
pensiero shaftesburiano: “Because he was a psychologist moralist who often used empirical methods, it is 
easy to forget that Shaftesbury […] was chiefly intent upon establishing the eternal and immutable nature 
of morality”, Shaftesbury's Moral Sense, cit., p. 32. 
20 Cfr., Mor., p. 559. 
17
metafisico  convive  con  la  presenza  di  elementi  (forme, 
immagini, rappresentazioni) che spingono verso una teoria 
della formazione delle idee nello spirito umano in cui le 
impressioni dei sensi rivestono un ruolo primario. 
A complicare, ma a rendere più interessante, il difficile 
lavoro  di  interpretazione  di  una  visione  filosofica 
intuitiva e inquieta, che prende forma in una “saggistica 
speculativa”  più  suggestiva  che  dotata  di  rigore 
filosofico, si aggiunge una certa misura di eclettismo. 
Esso è dato dal fatto che la componente neoplatonica del 
pensiero shaftesburiano o, come si esprime Anceschi, il suo 
“referente problematico”, eccentrico rispetto alle modalità 
psicologiche, naturalistiche e sensuali dell’empirismo, pur 
rimanendo  prevalente,  è  affiancato  –  come  accadeva  con 
frequenza in chi si disponesse a ridiscutere o a contestare 
gli assunti fondamentali dell’epistemologia contenuti nel 
Saggio  sull’intelletto  umano21 –  da  un  altrettanto 
caratterizzante  referente  lessicale  e  semantico 
empiristico.  Ciò  si  manifesta  sia  nell’ordine 
terminologico,  nella  ripresa  di  un  linguaggio  di 
derivazione  lockiana  e  nell’utilizzazione  di  alcuni 
vocaboli tipici di colui che Shaftesbury riconosce come 
proprio  illustre  “friend  and  foster  father”  (quale  ad 
esempio  quello  di  “riflessione”),  sia  nell’ordine 
dottrinale, come avviene per l’insistenza e la centralità 
del tema della percezione e della sensazione, ma anche – 
vedremo – per certe connotazioni visive del termine “idea” 
come contenuto della rappresentazione. E’ dunque il nuovo 
vocabolario  filosofico  empiristico,  almeno  nella  fase 
giovanile e lockiana della sua “carriera”, a fornire il 
lessico  filosofico  al  neoplatonico  Shaftesbury,  con  un 
21 Cfr. J. W. Yolton, John Locke and the way of ideas, Oxford Universiry press, 1956.
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effetto  che  sottopone  determinati  termini  e  concetti 
all’azione  vivificante  che  risulta  dall’incontro  di 
differenti  tradizioni,  il  platonismo  e  l’empirismo 
psicologico. Ma è altrettanto vero il contrario, come nota 
P. Casini, traduttore e curatore italiano di una selezione 
di opere tratte dalle Characteristics pubblicata negli anni 
Sessanta del secolo scorso, quando rileva la difficoltà di 
rendere  con  precisione  il  lessico  filosofico  di 
Shaftesbury,  perché  egli  sovrappone  ai  significati  che 
alcuni  termini,  come  ad  esempio  mind,  avevano  nell’uso 
della epistemologia empiristica “una diversa pregnanza di 
carattere  spiritualistico,  indubbiamente  mutuata  dalla 
scuola  platonica  di  Cambridge,  o  più  direttamente  da 
Platone e Plotino”22. Se da una parte, infatti, il recupero 
di  tendenze,  modi  e  temi  del  pensiero  platonico, 
riconoscibili  non  solo  nello  stile  formale,  ma  anche 
nell’istanza  che  pone  valori  e  pricìpi  (etico-estetici) 
metafisicamente fondati, sono espressi e vivificati in un 
linguaggio  diverso,  ossia  l’idioma  empiristico  della 
sensibilità, della sensazione e del sentimento, assieme ai 
presupposti psicologici di quella tradizione speculativa, 
dall’altra, termini e nozioni dell’empirismo, a contatto 
con  un  orizzonte  fondamentale  di  motivi  neoplatonici, 
subiscono tensioni capaci di generare aperture dagli esiti 
insospettabili.  A  questo  si  riferisce  Anceschi  quando 
afferma che in Shaftesbury, specie nell’Inquiry concerning 
virtue or merit, “si assiste anche all’inserirsi di nuovi 
motivi  in  un  linguaggio  piuttosto  inerte  di  struttura 
empiristica che i nuovi motivi tendono ad ampliare, e a 
22 Saggi morali, cit., p. XVII. Stessa difficoltà rileva G. Massara: “Il linguaggio assai poco ‘filosofico’, 
spesso ridondante, poetico di Shaftesbury non è facile da tradurre. Quasi tutti i traduttori, anche quelli 
recenti, lamentano la sua intraducibilità”, cfr. Shaftesbury e l’antico, in La Grecia antica, mito e simbolo 
per l’età della Grande Rivoluzione, cit., p. 77. 
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cui, in ogni modo, si aprono prospettive di nuovi orizzonti 
di  sensibilità  speculativa”,  maggiormente  in  luce  nelle 
opere più tarde23. E’ ciò che avviene ad esempio per la 
celebre  tematica  dell’entusiasmo,  mediante  la  quale 
Shaftesbury asseconda una tendenza comune nella critica del 
suo  tempo  a  sottolineare  l’origine  emozionale  della 
poesia24. Nella trattazione shaftesburiana dell’entusiasmo, 
una  nozione  che  deriva  i  suoi  precedenti  più  immediati 
dalla riflessione filosofica secentesca sul feeling e sulla 
forza  delle  passions si  specifica  in  una  teoria 
dell’ispirazione  passionale  che,  prendendo  le  mosse 
dall’antico concetto platonico di ispirazione poetica come 
divina follia, rinnovato in tempi recenti dal Bruno degli 
Eroici furori, appare ormai pronta a permeare nel profondo 
l’inquieta sensibilità romantica.      
1. Shaftesbury nella critica
1.1 Shaftesbury preromantico
La frequenza con cui, in ambito critico, si succedono gli 
interventi volti a chiarire o approfondire i multiformi 
aspetti del pensiero di Shaftesbury è testimonianza di un 
interesse mai venuto meno in sede specialistica per l’opera 
del moralista inglese25. Un interesse confermato dal numero 
23 In  L.  Anceschi,  Da Bacone a Kant. Studi  sull’estetica dell’empirismo inglese,  Bologna,  Il  Mulino, 
1972, p. 158. Scrive ancora Anceschi che è possibile rintracciare in Shaftesbury “un modo tipico della 
cultura anglosassone: un lasciar libero lo choc che nasce dall’urto di due piani diversi di sensibilità: una 
sensibilità di sapore neo-platonico, e una sensibilità di sapore empiristico”, p 164.
24 Si  veda  ad  esempio,  tra  gli  autori  più  vicini  al  nostro,  John  Dennis,  il  quale  però  accentua  la 
componente religiosa tra le fonti dell’entusiasmo poetico, cfr. Critica della poesia, Palermo, 1994. 
25 Segnaliamo, tra i più recenti, i seguenti volumi (articoli e altri saggi saranno indicati nel corso di questo 
lavoro): J. P. Larthomas,  De Shaftesbury a Kant, Paris, 1985; L. Jaffro,  Etique de la communication et  
l’art  d’ècrire.  Shaftesbury et  les lettières  anglaises,  Presses  Universitaires  de France,  Paris,  1998; F. 
Brugère,  Théorie de l’art et philosophie de la sociabilité selon Shaftesbury, Paris, Champion, 1999;  F. 
Brugére  e  M.  Malherbe,  Shaftesbury.  Philosophie  et  politesse,  Paris,  Champion,  2000;  A.  Gatti,  “Il  
gentile Platone d’Europa”. Quattro saggi su Lord Shaftesbury, Udine, Campanotto, 2000;  P. Zanardi, 
Filosofi  e  repubblicani  all’origine  dell’illuminismo:  Shaftesbury  e  il  suo  circolo,  Edizioni  Sapere, 
Ferrara, 2001; G. Carabelli, P. Zanardi,  Il gentleman filosofo. Nuovi saggi su Shaftesbury, Il Poligrafo, 
Padova,  2003;  L.  Klein,  Shaftesbury  and  the  Culture  of  Politeness.  Moral  Discourse  and  Cultural  
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delle  recenti  ristampe  internazionali  delle 
Characteristics  of  Men,  Manners,  Opinions,  Times,  la 
raccolta di saggi e miscellanee cui Shaftesbury affidò la 
propria fama la prima volta nel 1711, e che esercitò un 
influsso vastissimo sulla cultura settecentesca, permeando 
anche gran parte dell’Ottocento romantico europeo. Giunte 
nel  1790  alla  undicesima  edizione,  le  Characteristics 
furono conosciute e apprezzate in particolar modo per le 
riflessioni di argomento etico, cosmologico e teologico. 
Elementi essenziali della filosofia shaftesburiana sono la 
polemica  contro  il  fanatismo  religioso,  la  difesa 
dell’ironia e del ridicolo nelle dispute teologiche, il 
tentativo  di  stampo  deistico  di  individuare  le  basi 
razionali  della  religione,  la  filosofia  della  bontà 
naturale,  del  sentimento  di  benevolenza  e  socievolezza 
umana contro la visione hobbesiana dello stato di natura, e 
ancora l’opposizione all’utilitarismo etico di Hobbes e al 
convenzionalismo  morale  lockiano,  la  concezione  organica 
del  cosmo.  Di  fondamentale  importanza,  però,  è  il 
contributo  dato  da  Shaftesbury  al  sorgere  di  una  nuova 
concezione  della  natura  umana,  che  nell’enfatizzazione 
degli  aspetti  emotivi  e  sentimentali  del  soggetto  avrà 
conseguenze  pressoché  incalcolabili  per  la  storia  del 
pensiero.  
Nello stile antiaccademico e colloquiale che le informa, le 
Characteristics, contraddistinte da una capacità di sottile 
penetrazione psicologica e analisi morale, oltre che da un 
gusto raffinato per la forma e per la lingua, costituirono 
un patrimonio di idee fondamentale sulla via del nascente 
Illuminismo26.  Il  potere  seduttivo  della  prosa 
Politics in early 18 th. Century England, Cambridge, University Press, 1994.
26 P.Casini,  Introduzione  allo  Illuminismo,  Da  Newton  a  Rousseau,  Bari,  1973,  p.  84,  definisce 
Shaftesbury “un aristocratico  illuminato che i  protagonisti  dell’ideologia  dei  lumi  non sdegnarono di 
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shaftesburiana fu tale che, dalla seconda metà del XVIII 
secolo  in  poi,  pochi  furono  i  letterati,  i  poeti,  gli 
scrittori, i filosofi e i numerosi essaysts impegnati sulla 
scena culturale europea che mancarono di riconoscere al 
“delizioso  Platone  d’Europa”27 il  loro  debito 
intellettuale.  E  proprio  il  rilievo  del  contributo 
filosofico di Shaftesbury alla preparazione delle tematiche 
caratterizzanti  il  secolo  dei  Lumi,  così  come  la  sua 
importanza per la diffusione di una terminologia e di una 
visione  del  reale  rivelatori  di  una  sensibilità 
preromantica  in  via  di  formazione,  è  ciò  che  resta 
acquisizione  definitiva  della  critica,  al  di  là  delle 
considerare  loro  maestro”,  mentre  F.Valjavec,  Storia  dell’illuminismo  (1961),  trad.it.  di  B.Bianco, 
Bologna, Il Mulino, 1973, p. 116, scrive di Shaftesbury: “In genere la sua filosofia presenta molti punti di 
contatto con la mentalità comune all’illuminismo e,  appunto per  questo,  le sue idee hanno esercitato 
anche in seguito una forte influenza, senza ch’egli  avesse fondato una scuola nel senso specifico del 
termine”. J. Engell situa Shaftesbury fra i “giants of the Enlightenment”, gli altri sono Locke, Hume, Kant 
e Leibniz,  The Creative imagination in the 17 th. Century, Cambridge, 1981. H. Heinemann ritiene che 
“No  study  of  the  eighteenth  century  as  the  Age  of  Enlightenment  would  be  complete  without 
Shaftesbury”, The Philosopher of Enthusiasm, with material hitherto unpublished, “Revue Internationale 
de  Philosophie”,  XXI,  1952,  pp.  294-322,  p.  294.  Nel  1794  Herder  scrisse  che  questo  “virtuoso 
dell’umanità” ha contribuito alla filosofia di Leibniz, Diderot, Lessing e Mendelssohn e ha esercitato una 
forte  influenza sulle  teste  migliori  del  secolo,  sugli  uomini  che  con risoluta onestà  si  occuparono di 
Verità, Bellezza e Bene,  Briefe zur Beforderung der Humanitat, Brief 33. Se Hume ritiene Shaftesbury 
uno dei fondatori della “scienza della natura umana”, Voltaire ne registra l’importanza, mentre Diderot se 
ne entusiasma inizialmente tanto da tradurne in francese l’Inquiry concerning Virtue or Merit. Kant, nel 
periodo  “precritico”,  a  sua  volta,  afferma  che  la  trattatistica  shaftesburiana  costituisce  un’importante 
ricerca per scoprire “i primi princìpi di tutta la moralità”, cfr.  Dictionnaire des Philosophes, a c. di D. 
Huisman, Presses Universitaires de France, 1984. Com’è noto, quello che il filosofo di Königsberg negli 
anni Sessanta del  Settecento definì una “bella scoperta dei nostri tempi”,  ossia il  metodo di indagine 
morale shaftesburiano, fu etichettato come tentativo di fondare l’etica su basi eudemonistiche, e dunque 
rifiutato nella  Dissertatio del 1770, una volta pervenuto alle linee fondamentali della visione “critica” 
della  morale,  cfr.  E.  Cassirer,  Vita  e  dottrina  di  Kant,  Firenze,  La  nuova  Italia,  1977,  p.  281.  Per 
un’analisi  degli  influssi  stilistici e concettuali  di Shaftesbury nell’apprendistato  filosofico del giovane 
Diderot, vedi P. Casini,  Diderot e Shaftesbury, “Giornale critico della filosofia italiana, XXXIX, 1960, 
pp. 252-273. Shaftesbury è segnalato al  pubblico francese a partire  dal 1708, anno in cui  appare sul 
periodico  letterario  Histoire  des  ouvrages  des  savants  un’analisi  dettagliata  della  Letter  concerning  
Enthusiasm, pubblicata nello stesso anno in Inghilterra. Per una analisi dei commenti e delle recensioni 
alle  opere  shaftesburiane  apparsi  sulle  riviste  francesi  del  Settecento,  non  solo  a  opera  di  amici  e 
conoscenti del filosofo quali Jean Le Clerc, Pierre Coste e Pierre Des Maizeaux, cfr. L. Simonutti, A. A. 
Cooper,  3° conte di  Shaftesbury e la  ‘Bibliotèque Choisie’,  “Giornale critico della filosofia italiana”, 
maggio-agosto, 1987, pp. 235-281; Id.,  Shaftesbury, dissidenti e réfugiés in Olanda, in G. Carabelli, P. 
Zanardi, Il gentleman filosofo. Nuovi saggi su Shaftesbury, cit.; E. Casati, Herauts et commentateurs de 
Shaftesbury  en  France,  “Revue  de  Litterature  Comparée”,  XIV,  1934,  pp.  615-45:  Id,  Quelques 
corrispondants francais de Shaftesbury, “Revue de Litterature comparèe”, XI, 1931, pp. 219-236.
27 L’espressione è di Herder, in Ancora una filosofia della storia per l’educazione del genere umano, trad. 
it. a c. di F. Venturi, p. 18.
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differenze di posizione, talvolta radicali, che percorrono 
gli  studi  dedicati  ai  singoli  aspetti  della  proposta 
filosofica del saggista inglese. 
Se le tracce del pensiero shaftesburiano lungo la cultura 
filosofica settecentesca vanno ritrovate principalmente sul 
terreno  etico,  e  più  precisamente  nella  tradizione  che 
riprende in modo sistematico l’impianto sentimentalistico 
della filosofia del moral sense e delle tendenze naturali 
alla socialità (Hume, Butler, Hutcheson, Reid e la scuola 
scozzese  del  “common  sense”,  Blackwell28 e,  più  tardi, 
Rousseau)  con  cui  Shaftesbury,  unendosi  alla  reazione 
antihobbesiana,  si  era  opposto  alle  dottrine  utilitarie 
della morale e in generale a ogni forma di utilitarismo 
teologico,  gli  scritti  del  moralista  esercitarono  un 
influsso non meno rilevante per la nascita e lo sviluppo 
dell’estetica  moderna  e  nella  formazione  di  quella 
protoromantica,  senza  mancare  di  incidere  sugli 
atteggiamenti stilistici e i contenuti della letteratura 
inglese29.  Come  rileva  Moore  in  uno  studio  apparso 
all’inizio del secolo scorso, si avverte infatti qualcosa 
di più che una semplice eco delle Characteristics in molte 
fra le opere degli scrittori e dei poeti minori inglesi 
28 Per  le  relazioni  tra  le  teorie  di  questo  “ardent  admirer  of  Shaftesbury”  e  quelle  del  suo  illustre 
predecessore, cfr. L. Whitney, Thomas Blackwell, A Disciple of Shaftesbury, in “Philological Quarterly”, 
V, 1926, pp. 196-211.
29 Sull’influenza di  Shaftesbury per  l’estetica filosofica  inglese  cfr.  almeno:  W. Folkiersky,  Entre le  
Classicisme et le Romantisme.  Etude sur l’estetique et les estheticiens de XVIII siecle, Paris, 1925; E. 
Cassirer,  La filosofia  dell’illuminismo  (1932),  trad.it.  di  E.Pocar,  Firenze,  La  Nuova  Italia,  1936;  J. 
Stolnitz,  On  the  Significance  of  Lord  Shaftesbury  in  Modern  Aesthetic  Theory,  “The  Philosophical 
Quarterly”,  XLIII,  1961,  pp.97-113;  Id.,  On  the  Origin  of  Aesthetic  Disinterestedness,  “Journal  of 
Aesthetic and Art Criticism”, XX, 1961-62, pp.131-143; Id., ‘Beauty’: Some Stages in the History of an  
Idea, “Journal of the History of Ideas”, XXII, 2, 1961, pp.185-204. Per alcuni studi sulle idee estetiche 
shaftesburiane  e  i  loro  sviluppi  nella  filosofia  del  bello  di  autori  contemporanei  e  successivi  quali 
Addison, Hutcheson, Hume, Burke e Kant cfr.: T. Fowler, Shaftesbury and Hutcheson, London, Sampson 
Low,  Marston,  Searle  and  Rivington,  1882;  P.  Kivy,  The Seventh  Sense,  cit.;  J.  P.   Larthomas,  De 
Shaftesbury a Kant, Paris, 1985; A. D. White,  The Metaphysics of Disinterestedness,  Shaftesbury and 
Kant,  “Journal  of  Aesthetics  and  Art  Criticism”,  XXXII,  1973-74,  pp.239-48;  D.  Townsend, 
Shaftesbury’s Aesthetic Theory, “Journal of Aesthetic and Art Criticism”, XLI, 1982-83, pp.205-13; D. 
Townsend, Hume’s Aesthetic Theory, Routledge Studies in Eighteenth Century Philosophy, London and 
New York, 2001; R. L. Brett, The Third Earl of Shaftesbury, London, 1951.   
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della  prima  metà  del  Settecento30.  Data  per  scontata 
l’importanza  della  filosofia  shaftesburiana  per  gli 
sviluppi  dell’etica  filosofica,  devono  infatti  essere 
ascritti all’influenza e alla popolarità delle sue teorie 
morali, alle sue idee sugli istinti sociali dell’individuo, 
al suo pre-rousseauviano “naturalismo benevolistico”31, e 
al  suo  “ottimismo”  fondato  sulla  fiducia  in  un  ordine 
universale  razionale,  gran  parte  dei  contenuti  della 
letteratura e della poetica inglese della prima metà del 
Settecento di carattere morale, filantropico e sociale. Non 
è  parso  perciò  esagerato  parlare  di  un  vero  e  proprio 
fenomeno  imitativo  diffusosi  nella  società  letteraria 
britannica,  consistente  in  una  ripresa  di  temi, 
espressioni,  movimenti  del  pensiero  e  tratti  stilistici 
tipici  dei  saggi  di  Shaftesbury.  Le  linee  portanti  del 
sistema  etico  shaftesburiano  (la  benevolenza  come 
condizione naturale dell’uomo, l’unione di bene e bellezza 
morale) e della sua cosmologia (una visione organica della 
natura come immensa compagine dotata di armonia), assieme a 
espressioni  peculiari  dell’estetica  neoplatonica  del 
filosofo (l’identità di Good e Beauty), vennero assorbite 
dalla  cultura  inglese  ed  europea  ben  al  di  fuori  dei 
circoli della filosofia ufficiale, e rese popolari fino a 
trasformarsi in luoghi comuni della poesia e della prosa. 
Un vero e proprio fenomeno letterario, che si rivela nel 
fiorire di un cospicuo numero di composizioni i cui autori 
si ispirano, dichiaratamente o meno, a Shaftesbury32. 
30 C.A. Moore, Shaftesbury and the Ethical Poets in England,  1700 -1760, “Publications of the Modern 
Language Association of America”, XXXI, 1916, pp. 264-325. 
31 L’espressione è presa da F. Crispini,  L’opinione del bene, cit., p. 18.  Per H. Heinemann, cit., egli è 
invece l’“enthusiast of human nature”, e ancora “the optimist of human nature”, p. 299.
32 Tra questi  il  più celebre fu  James Thomson, l’autore delle  Seasons,  il  quale,  secondo il  già  citato 
Moore, fu il più importante “humanitarian poet” inglese dopo aver adottato la teoria shaftesburiana delle 
“social affections”, ed ebbe un importante ruolo nella ricezione delle idee shaftesburiane presso una gran 
quantità di altri poeti. Per la rassegna completa dei numerosi poemi di ispirazione shaftesburiana, spesso 
inni alla natura, alla benevolenza umana o alla “beauty of benevolence”, rimando direttamente allo studio 
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Motivi estetici tutt’altro che inediti, quali il concetto 
di  “bello  di  natura”  e  una  nozione  “idealizzante”  di 
bellezza  come  armonia  dell’anima,  pur  appartenendo  alla 
tradizione filosofica classica cui lo stesso Shaftesbury 
attinse grandemente, furono assorbiti in forme più moderne 
e sentimentalmente mosse dal pubblico aristocratico e colto 
della  società  europea  primo-settecentesca,  assieme  a 
intuizioni  maggiormente  originali  e  destinate  a  grande 
fortuna  –  quali  la  presenza  di  un  “sense”  capace  di 
percepire proporzione e simmetria negli oggetti naturali e 
nelle  azioni,  un  concetto  di  Taste come  facoltà  di 
valutazione  etico-estetica33,  una  timida  ma  avvertita 
insoddisfazione  verso  il  concetto  di  imitazione,  il 
contributo  della  componente  espressiva  nell’arte  – 
attraverso  la  lettura  del  gradevole  stile  saggistico 
shaftesburiano, modellato sul dialogo platonico e su forme 
argomentative di foggia classica: destinate a un pubblico 
mondano, fatto di lettori colti e curiosi, le riflessioni 
di Shaftesbury rifuggono infatti dallo specialismo, ma non 
dalla  cultura  erudita34.  Caratterizzata  da  un  “procedere 
citato  di  Moore.  Cfr.  anche  W.E.  Alderman,  Shaftesbury  and  the  doctrine  of  benevolence  in  the  
eighteenth century, in “Transactions of the Wisconsin Academy of Sciences, Arts and Letters”, XXVI , 
1931, pp. 137-59.  Per una breve rassegna  degli  “Shaftesburyan  Poets”,  cfr.  anche W. J. Bate,  From 
Classic to Romantic, New York, 1961, p. 25. Oltre a questi, un’altra panoramica degli autori inglesi del 
periodo profondamente influenzati, o che si ispirarono alle teorie shaftesburiane è data da G. Tonelli, 
Estetici  minori  britannici  del  Settecento,  in  “Giornale  Critico  della  Filosofia  Italiana”,  LV,  1954, 
pp.27-55 e pp.199-214. 
33 Per  una prospettiva sul  ruolo della nozione shaftesburiana  di  gusto nel  corso del  dibattito estetico 
settecentesco, cfr. L. Formigari, L’estetica del gusto nel Settecento inglese, Firenze, Sansoni, 1962; e  G. 
Morpurgo-Tagliabue, La nozione di  “gusto” nel  secolo  XVIII: Shaftesbury  e  Addison,  in  “Rivista  di 
estetica”, VIII, 2, 1962.
34 E’ stato affermato che i saggi di Shaftesbury sono “una delle letture più affascinanti tra quelle forniteci 
dal Settecento filosofico inglese”,  A. Shaftesbury, L’etica del sentimento, antologia degli scritti a c. di 
A.Plebe, Firenze, La Nuova Italia, 1968, p.XIX. Secondo Montesquieu Shaftesbury fu tra i quattro più 
grandi  poeti  del  mondo,  assieme a Platone,  Malebranche  e Montaigne  Pensées  Diverses,  in  Oeuvres 
Complètes, VII, p. 171. Goldsmith nel 1759 affermò, non senza una punta di veleno verso certi aspetti 
retorici e declamatori del moralista, che Shaftesbury ebbe più imitatori in Inghilterra di qualsiasi altro 
scrittore, e tutti ne conservarono fedelmente i difetti dello stile, senza conservarne le bellezze, cit. in C.A. 
Moore, cit., p. 275. Con una certa tendenza al panegirico Jean Le Clerc afferma che la vivacità e il senso 
poetico che animano la forma del dialogo The Moralists è degna di essere paragonata a quella di Platone, 
cfr. E. Casati,  Herauts et commentateurs de Shaftesbury en France, cit., p. 629. Per ciò che riguarda i 
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discorsivo, letterario, perfino poetico, in un modo che a 
volte  può  ricordare  i  presocratici”35,  la  saggistica 
shaftesburiana  ha  il  merito  di  diffondere  presso  la 
nascente  opinione  pubblica  europea  del  periodo  pre-
Encyclopedie,  molto  esigente  in  materia  di  lingua  e  di 
stile, alcune tra le più caratteristiche acquisizioni della 
filosofia del XVII secolo, traghettandola alle generazioni 
successive36. 
Non originali dunque, nella sostanza, le idee pregnanti 
della filosofia shaftesburiana, quanto nella forma con cui 
venivano  cristallizzate  e  presentate  all’interno  delle 
Characteristcs, mediante l’uso di un lessico che doveva 
meno alla tradizione filosofica che a quella letteraria e 
del costume. Gli scritti di Shaftesbury rivelano quindi non 
solo  un  nuovo  modo  espressivo,  ma  anche  una  rinnovata 
atmosfera  sentimentale  e  del  gusto,  e  soprattutto  una 
modalità  speculativa  capace  di  conferire  posizione 
originale a problemi dalle radici antiche. 
Ciò risulta evidente, in special modo, per uno dei concetti 
cui è tradizionalmente associata la figura di Shaftesbury, 
quello di “moral sense”. L’idea che un responso di natura 
emozionale potesse avere una specifica validità morale era 
comune e diffusa nel XVII secolo, tanto che è difficile 
stabilire con precisione l’autore che ne formulò per primo 
la dottrina. Considerazioni analoghe valgono per la visione 
cosmologica  pre-scientifica  shaftesburiana:  modi  di 
esaltazione  della  realtà  naturale,  vista  come  insieme 
commenti all’opera di Shaftesbury da parte dei filosofi suoi contemporanei, rimando alle accurate pagine 
di L. Zani,  L’etica di Lord Shaftesbury, Milano, 1954, pp.91-107.  Come afferma E. Tuveson: “We can 
assume  nearly  ever  educated  man  of  the  eighteenth  century  had  some  acquaintance  with  the 
Characteristics of Lord Shaftesbury”, in The Importance of Shaftesbury, “English Literary History”, XX, 
4, 1953, pp.267-99.
35 G. Massara, Shaftesbury e l’antico, cit., pp. 75-82. 
36 Cfr. R.S. Crane,  Suggestions toward a Genealogy of the Man of Feeling, English Literary History, I, 
1934, 205-30.
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ordinato e regolato dove le singole parti concorrono al 
bene del Tutto, sostanzialmente comuni alla stessa visione 
scientifica  del  XVII  secolo,  oltre  che  facilmente 
rintracciabili nel neoplatonismo antico e presso l’ultima 
fase  dello  stoicismo  ellenistico,  sono  ripresi  da 
Shaftesbury  in  forme  nuove  e  suggestive,  artisticamente 
mosse37. Shaftesbury ebbe infatti il merito di fornire a 
questo  tipo  di  intuizioni,  ancora  espresse  secondo  un 
linguaggio che riteneva parecchio del lessico scolastico e 
delle  ormai  irrigidite  formule  medievali,  una  forma 
letteraria più moderna e piacevole, tale da incontrare il 
gusto delle èlites culturali e del nascente pubblico di 
lettori europeo. 
“Romantic Augustan”38 è solo una delle tante definizioni, 
ma forse tra le più appropriate, con cui si è tentato di 
rendere  sinteticamente  le  molteplici  e  contrastanti 
tensioni che convivono nella produzione di Shaftesbury, in 
ogni sfera dell’attività umana su cui si concentra. Non 
ultima,  la  realtà  artistica,  dove,  in  un  eclettico  e 
variegato disporsi delle idee estetiche, le linee dominanti 
di  una  teorica  del  bello  ricavata  in  gran  parte  da 
materiale appartenente ai dialoghi platonici, e ancorata a 
matrici  neoplatoniche  e  scolastiche,  specie  nella 
riproposizione dell’eterno vincolo di  Pulchrum e  Bonum39, 
convivono con sollecitazioni di impronta meno regolistica. 
Una  concezione  dell’arte  e  della  letteratura  in  tutto 
37 Cfr. E. Tuveson, The Importance of Shaftesbury, cit., secondo cui: “If the age that followed Shaftesbury 
was  to  a  considerable  extent  Characteristical,  it  was  not  because  his  ideas  separately  were  new  or 
startling, but because he constructed of many elements a complete and artistically consistent whole, in a 
setting which had not previously existed”, p. 268.
38 B. Willey, The English Moralists, London, University Paperbacks, 1965, p.221.
39 In Idea. Contributo alla storia dell’estetica, Firenze, La Nuova Italia, 1996, E. Panofsky ricorda come 
Tommaso, nella Summa Theologiae, ritenesse il rapporto tra pulchrum e bonum così fondato: “in subiecto 
quidem  sunt  idem”,  p.  94,  n.  13.  Sulla  fortuna  e  la  storia  delle  edizioni  dell’opera  di  Platone  nel 
Settecento inglese, vedi F. B. Evans, Platonic Scholarship in Eighteenth-Century England, III, “Modern 
Philology”, Vol. 41, 2, Nov., 1943, pp. 103-110.
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conforme  a  schemi  di  analisi  e  a  situazioni  di  gusto 
radicalmente  neoclassici  viene  infatti  percorsa  da  una 
serie  di  riflessioni  che  –   riformulate  con  maggiore 
organicità e consapevolezza da altri filosofi – avrebbero 
costituito le nozioni centrali per l’abbandono delle teorie 
normative,  mimetiche  e  razionali  dell’arte,  e  per  la 
sostituzione di un concetto creativo di immaginazione alla 
visione  sei-settecentesca  dell’attività  fantastica40. 
Questa  duplicità  di  piani  di  pensiero  presenti 
nell’estetica  shaftesburiana  –  uno  mimetico,  l’altro 
maggiormente  espressivo  –  è  causa  del  carattere 
sostanzialmente  disorganico  dell’apparato  critico  del 
filosofo inglese, ma permette all’autore la formulazione di 
alcune considerazioni sul momento emozionale e spontaneo 
della  produzione  poetica  che  suonano  come  altrettante 
anticipazioni  dello  schema  concettuale  che  sottende  la 
teoria  romantica  della  poesia.  La  Geniebewegung tedesca 
riconobbe  infatti  in  Shaftesbury  una  delle  sue  più 
importanti fonti di ispirazione. Esaltandone in particolar 
modo l’aspetto idealistico, neoplatonico, ed entusiastico, 
ma  anche  spinoziano  e  panteistico,  ne  fece  la  figura 
cardine di quel serrato scambio di idee tra Inghilterra e 
Germania  che,  intrecciando  filosofia  neoplatonica  e 
psicologismo  empirico  del  XVIII  secolo,  contribuì  a 
plasmare  nei  suoi  modi  essenziali  l’estetica  romantica. 
Proprio  quest’ultimo  è  il  rilievo  che  più  spesso  viene 
sottolineato negli studi dedicati a Shaftesbury e che ne ha 
maggiormente determinato la fama presso il pubblico, anche 
al di fuori degli studi specialistici: un atteggiamento 
40 Scrive B. Willey,  a proposito di Shaftesbury : “One reason for his decline was simply that others, 
notably Kant and Coleridge, did his work after him and did it much more thoroughly and profoundly. 
Kant indeed knew and valued Shaftesbury, who in Germany generally was regarded as a harbinger of 
romanticism”, The English Moralists, cit., p. 221.    
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filosofico e una visione dell’operare artistico che, pur 
evidenziando  ancora  per  molti  aspetti  riconoscibili 
affinità  con  la  tradizione  neoclassica  –  soprattutto 
nell’inclinazione del gusto personale e nella preferenza 
accordata  a  un’arte  regolare,  mimetica  e  modellata 
sull’esempio degli antichi – appare ormai proiettata verso 
la  stagione  romantica.  Anzi,  proprio  in  chiave 
precorritrice  dell’estetica  preromantica,  e  delle  sue 
parole d’ordine – originalità, creatività, genio - è stato 
visto  il  principale  contributo  della  speculazione 
shaftesburiana.  Secondo  Cassirer,  ad  esempio,  la  cui 
lettura  dell’opera  di  Shaftesbury  verrà  ridiscussa  nel 
corso di queste pagine, è solo con quest’ultimo che avrebbe 
inizio  l’estetica  inglese41.  Individuando  il  momento 
fondativo  dell’estetica  nella  riflessione  shaftesburiana 
sul bello, lo studioso tedesco ne ritrova l’origine nel 
seno di una concezione neoplatonica dello spirito distinta 
dall’associazionismo, dal sensualismo e dalle implicazioni 
psicologiche  entro  le  quali,  nel  corso  del  Seicento, 
l’analisi del problema estetico aveva trovato il suo nuovo 
contesto di riferimento, a partire dalle indagini di Hobbes 
e Locke sulla natura psicologica del  wit, del  judgment, 
dell’imagination,  e  in  generale  sull’attività  e  le 
relazioni  reciproche  delle  facoltà  mentali,  nonché  sui 
nessi  tra  la  psicologia  delle  facoltà  e  la  creazione 
poetico-retorica.  
Per quanto non ricomprenda l’elaborazione esplicita di una 
estetica filosofica, né rivolga alla definizione del bello 
e alla indagine dell’operatività artistica una analisi di 
tipo  sistematico,  pure  la  saggistica  shaftesburiana  ha 
esercitato  un  notevole  influsso  sui  pensatori  che 
41 Cfr. E.Cassirer,  La rinascenza platonica in Inghilterra e la scuola di Cambridge (1932), trad. it. di 
R.Salvini, Firenze, La Nuova Italia, 1947, p.171.
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maggiormente agirono nella formazione della nuova temperie 
culturale,  e  forse  proprio  in  ragione  di  tale 
asistematicità42. A essi Shaftesbury è apparso affine sia 
per  temperamento  sia  per  sensibilità:  nel  dialogo  I 
Moralisti sono infatti già formulati i motivi principali di 
una  concezione  organica  e  dinamica  della  compagine 
naturale,  che  i  romantici  condivisero  e  svilupparono 
ampiamente, dando corso a motivi ancora impliciti nella 
filosofia  naturale  shaftesburiana,  ma  pure  rilevabili, 
quali l’omologazione del vitalismo naturale al dinamismo 
artistico e l’identificazione fra forza creativa dispiegata 
in natura e potenza produttiva dello spirito. La classicità 
dello stile e la passionalità del “romantik” hanno avuto in 
Shaftesbury un modello costante, mentre i filosofi tedeschi 
della  natura  trovarono  nel  moralista  un  autorevole 
precursore  nella  loro  polemica  contrapposizione  alla 
staticità  della  cosmologia  illuministica,  nonché  alla 
tendenza  settecentesca  di  intendere  l’universo  sotto  la 
specie del meccanismo. Vi è infatti un modo inquieto e 
spiritualmente  mosso  in  Shaftesbury  di  relazionarsi 
all’universo,  che  rivela  una  certa  sintonia  con  la 
sensibilità  per  la  vita  universale  e  alcuni  tipici 
movimenti della Sensucht romantica. Tra Sette e Ottocento 
l’anima idealistica si lasciò avvincere completamente dal 
linguaggio,  dalle  metafore,  dalla  celebrazione  cosmica 
esibita dallo Shaftesbury dei Moralisti, cristallizzandone 
42 Caustico, ancorché illuminante, il giudizio di un autorevole studioso quale Morpurgo-Tagliabue sullo 
Shaftesbury teorico del bello, definito un dilettante alla fortuna del quale contribuirebbero non solo e non 
tanto i pregi, quanto i difetti stessi (la superficialità e l’ambiguità nella definizione dei concetti), grazie ai 
quali  egli  si  sottrae a  delineazioni più rigorose  che  ne avrebbero  forse compromesso il  fascino:  “Lo 
Shaftesbury fu di quelle personalità singolari alle quali giovano non meno i difetti che i meriti: in questo 
caso gli giovarono gli studi interrotti e quindi un complesso anti-erudito, e un temperamento di coxcomb, 
che  gli  permetteva  di  affrontare  i  problemi  più  profondi  con  una  felice  superficialità”,  G.Morpurgo 
Tagliabue, La  nozione  di  “gusto”  nel  secolo  XVIII: Shaftesbury  e  Addison,  cit.,  p.  205.  Analogo  il 
giudizio di Heinemann, “Paradoxically just because of his vagueness and inexactness he anticipated many 
diverse developments”, cit., p. 300.
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la figura in quella dell’ispirato cantore di una natura 
armonica  eppure  mai  pacificata,  una  forza  plasmatrice 
perennemente gravida di forme: 
Il Tuo essere è illimitato, imperscrutabile e impenetrabile. Nella tua 
immensità si perde ogni pensiero, il volo della fantasia s’arresta e 
l’immaginazione s’affatica invano, non trovando né sponda né limite a 
quest’oceano e neppure, entro il più ampio spazio in cui si libra, un 
punto più prossimo alla circonferenza del centro da cui mosse i primi 
passi. Dopo aver cercato di attraversare i Tuoi immensi spazi, quando 
ritorno di nuovo in me stesso, impressionato dalla finitezza del mio 
essere e dalla pienezza del Tuo, sterminato, non oso più contemplare 
le Tue straordinarie profondità, né sondare l’abisso del divino43. 
In questo celebre passo dell’inno alla natura contenuto 
nella III parte dei Moralisti, gli accenti pascaliani con 
cui  Shaftesbury  rivela  lo  smarrimento  dell’individuo  di 
fronte  all’immensità  del  cosmo  si  accompagnano  alle 
suggestioni  della  cultura  rinascimentale.  Ispirazioni 
platoniche  e  ficiniane,  stoiche  e  bruniane,  si  fondono 
nella celebrazione della divinità e bellezza della natura, 
nei  temi  dell’esteticità  come  essenza  del  cosmo,  dello 
slancio  entusiastico  verso  l’infinito.  A  questi  motivi, 
Shaftesbury – in un “anticipo” di situazione, come scrive 
Anceschi – aggiunge una nuova intonazione generale e un 
rinnovato modo di sentire il mondo, il sentimento di una 
struggente  nostalgia  per  l’unità,  persa  e  sempre  da 
riconquistare, tra il singolo e la natura, fino quasi ad 
anticipare  l’esperienza  romantica  dell’Einfühlung, 
dell’annullamento di ogni distinzione tra sé e il mondo 
esterno, in una ebbrezza di assoluto bramosa di trascendere 
le  barriere  del  finito44.  Qui  l’eloquenza  appassionata, 
43 Mor., p. 523. I Moralists vennero tradotti per la prima volta in tedesco nel 1745 da J. J. Spalding, con il 
titolo  Die Sittenlehrer,  oder Erzählung philosophischer Gespräche, welche die Natur und die Tugend 
betreffe, Berlin, Hande et Spencer. Traggo questa informazione da A. Taraborrelli, cit., p. 66, n.183. Sugli 
aspetti della ricezione romantica del dialogo di Shaftesbury e sulla sua influenza sul  Naturhymnus von 
Shaftesbury di Herder, su alcuni frammenti pubblicati nel 1783 da Goethe e su alcuni motivi rintracciabili 
nella  Critica del Giudizio di Kant, cfr. J. P. Larthomas,  De Shaftesbury a Kant, cit., pp. 120-139 e pp. 
412-486.
44 Celebre  l’affermazione  del  Garin,  secondo  cui:  “Per  comprendere  la  posizione  dello  Shaftesbury 
bisognerebbe risalire allo stoicismo e al platonismo del Rinascimento ricongiungendosi, oltre i platonici 
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l’empito lirico entusiastico, sostituisce l’argomentazione 
logica, la seduzione del linguaggio emotivo e rapsodico è 
preferita  alla  convinzione.  E’questo  lo  spazio  dove 
soltanto l’ardore di un entusiasmo appassionato può agire, 
dove  il  filosofo  è  “artist  philosopher”,  poeta 
dell’universo che sente il richiamo del cosmo infinito, 
l’aspirazione  a  esso,  in  un  approccio  estetico-
contemplativo  alla  vita  del  mondo  in  cui  l’individuo, 
annullandosi nella vastità infinita della natura, riconosce 
un legame originario ed essenziale tra sé e quest’ultima. 
Funzione di questo riconoscimento in Shaftesbury, si vedrà 
tra poco, è stata indicata dalla critica un’immaginazione 
“cosmica”, “intuitiva” e, in quanto anch’essa parte della 
natura,  trait  d’union tra  l’individuo  e  l’universo 
infinito. Questa sorta di armonia prestabilita tra la mente 
e la natura, che in Shaftesbury si presenta in modo ancora 
implicito, secondo alcuni interpreti diventerà familiare – 
non senza gli influssi della cultura rinascimentale – nel 
corso del XVIII secolo presso teorici e pensatori di lingua 
tedesca  e  inglese.  Costoro  svilupparono  l’analogia  tra 
mente  e  natura  nei  modi  estetici  di  una  immaginazione 
intesa  non  solo  come  potere  intuitivo  che  coglie  la 
bellezza del cosmo, ma come forza creativa poetica analoga 
all’azione infinita e originaria della  natura naturans45. 
di Cambridge, alle loro origini italiane, dal Ficino al Bruno. Per afferrare la risonanza del suo pensiero 
converrebbe discendere, al di là degli sviluppi della morale inglese del settecento: a Herder, a Goethe, a 
Schiller”, E. Garin, Prefazione alla traduzione del Saggio sulla virtù e il merito, Torino, Einaudi, 1946, 
p.7; cfr. anche W. Dilthey, L’analisi dell’uomo e l’intuizione della natura dal Rinascimento al secolo  
XVIII (1914), trad.it.di G.Sanna, Venezia, La Nuova Italia, 1927, I, p.121 in cui si sostiene la tesi che l’ 
influenza  di  Shaftesbury  sul  pensiero  tedesco  del  primo romanticismo non fu  “inferiore  a  quella  di 
Spinoza”.
45 Cfr. J. Engell: “The creative artist participates in the divine shaping of the cosmos, a joining of the 
world of spirit with the world of matter. This same hope that the poet’s imagination mediates between 
ethereal spirit and earthly life appears in Keats, though in a somewhat different context”, cit., pp. 45-46. 
Per uno studio sulle influenze shaftesburiane e la recezione delle  Characteristics in Keats, vedi H. M. 
Solomon, Shaftesbury’s Characteristics and the Conclusion of “Ode on a Grecian Urn”, “Keats-Shelley 
Journal”, XXIV-XXVI, 1975-1977, pp. 89-101.  
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Nell’entusiasmo  shaftesburiano  per  la  natura  selvaggia, 
infinita (e irregolare) è chiaramente mostrato, inoltre, un 
momento della fascinazione che di lì a poco sarà esercitata 
dal fenomeno culturale del natural sublime. L’affermazione 
settecentesca del sublime, il quale avrebbe dato origine al 
tema  romantico  della  natura  selvaggia,  è  strettamente 
legata (anche) al nome di Shaftesbury. I teorici tedeschi e 
inglesi  della  fine  del  Settecento  videro  infatti,  nel 
riscatto shaftesburiano dell’“emotività”, nella filosofia 
dell’entusiasmo come forza trainante, non solo dell’arte, 
ma  della  vita,  un  modello  paradigmatico,  una  via  già 
segnata nell’elaborazione di una nuova estetica filosofica, 
fondata sulla spontaneità intuitiva, sull’espressività e la 
libera produttività dell’artista, di contro alla supremazia 
delle regole che aveva contraddistinto il classicismo di 
impronta francese.
Posta  in  luce  la  fertilità  dell’influsso  speculativo 
shaftesburiano  sulle  dinamiche  di  alcuni  tra  i  nuclei 
ideali  più  caratteristici  dei  secoli  a  venire,  va  allo 
stesso  tempo  rilevato  come  il  prevalente  atteggiamento 
critico inteso a ricomprendere il valore della proposta 
filosofica del saggista quasi esclusivamente sotto l’ottica 
dell’anticipazione  e  del  presentimento  di  elaborazioni 
concettuali maggiormente a fuoco in epoche successive, ha 
prevalso fino in tempi recenti sull’analisi dei legami, 
delle  dipendenze  e  delle  derivazioni  teoretiche  che 
radicano le idee di Shaftesbury, o alcuni suoi temi, anche 
in  maniera  implicita,  nelle  trame  speculative  delle 
maggiori tradizioni filosofiche del suo tempo. Se è vero 
che Shaftesbury prese esplicitamente le distanze dalle basi 
teoriche  e  dai  maggiori  assunti  antropologici,  etici, 
cosmologici  ed  epistemologici  dell’empirismo  e  del 
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cartesianesimo, pure, innervando i secoli a cavallo dei 
quali Shaftesbury percorse la propria parabola filosofica, 
le maggiori tendenze della filosofia moderna non poterono 
mancare di influenzare, in modo più o meno sfumato, sia il 
quadro generale, sia i dettagli più significativi della sua 
elaborazione. 
La stessa critica attestata sull’analisi del precorrimento 
di situazioni future, inoltre, attribuendo a Shaftesbury un 
non meglio precisato status di precursore di tutto ciò che 
di più originale il pensiero moderno ha saputo produrre, 
non  solo  in  ambito  estetico,  dalla  pubblicazione  delle 
Characteristics  fino alla  Critica del Giudizio, e per il 
tramite kantiano a tutta l’epoca romantica, non è andata 
esente da più di una forzatura. In particolar modo ciò è 
avvenuto per alcune tra le idee del saggista maggiormente 
implicate  in  senso  estetico46.  Fra  queste  la  nozione  di 
immaginazione offre forse i maggiori motivi di interesse. 
In  primo  luogo  per  ragioni  di  natura  critica  e 
interpretativa: il concetto chiave che informa la lettura 
“preromantica” del contributo filosofico di Shaftesbury è 
46 Per quanto riguarda il rapporto Shaftesbury-Kant, ad esempio, ricorda J. Engell, cit., pp. 78-88, che 
l’interesse kantiano verso l’immaginazione e la creatività è mediato dalla Philosophische Versuche uber  
die  Menschliche  Natur  und  ihre  Entwicklung (1776)  dello  psicologo  tedesco  Tetens,  il  quale  legge 
avidamente  l’Essay  on  Genius  dello  scozzese  e  “humiano”  Alexander  Gerard,  accogliendone  con 
entusiasmo l’associazionismo psicologico. A sua volta Gerard, sempre secondo Engell, deve non poche 
delle  proprie  idee  intorno  al  ruolo  dell’immaginazione  e  al  genio  alle  asistematiche  intuizioni  di 
Shaftesbury, il quale avrebbe in tal modo influenzato la teoria dell’immaginazione kantiana. Se ciò è vero 
lo  è  solo  in  modo  molto  indiretto,  dal  momento  che  Gerard  conserva  un  modello  mentale 
associazionistico  di  analisi  della  creatività  artistica  assolutamente  incompatible  con  le  idee  di  fondo 
dell’immaginazione shaftesburiana. Secondo Cassirer, invece, il legame Shaftesbury-Kant è da vedersi 
nel concetto di “piacere disinteressato”. Per Cassirer fu infatti da Shaftesbury che, via Mendelssohn, Kant 
colse e approfondì a sistema uno dei pensieri fondamentali della sua critica del giudizio estetico. Nel 
tono, nell’espressione e nel contenuto della terza parte del dialogo  The Moralists Cassirer vede poi il 
“preludio all’analisi  del  sublime in Kant”,  cfr.  La rinascenza platonica in Inghilterra e la Scuola di  
Cambridge, cit., p. 194. Sulla derivazione shaftesburiana della nozione estetica di “disinteresse” elaborata 
da  Kant  e  quindi  passata  ai  romantici  inglesi  e  tedeschi  cfr.  A.  D.  White,  cit.;  J.  Stolnitz,  On the 
Significance  of  Lord  Shaftesbury  in  Modern  Aesthetic  Theory,  cit.;  Id,  On  the  Origin  of  Aesthetic  
Disinterestedness, cit.; Id, A Third Note on Eighteenth - Century “Disinterestedness”, in “The Journal of 
Aesthetics and Art Criticism”, XXII,  I,  1963, pp.69-70; per una lettura in antitesi rispetto a quella di 
Stolnitz,  vedi  R.G.  Saisselin,  A  Second  Note  on  Disinterestedness,  “Journal  of  Aesthetics  and  Art 
Criticism”, 2, 1962, pp.209-10. 
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dato infatti da un’idea di immaginazione creativa, intesa 
come facoltà produttiva di immagini e plasmatrice di forme 
originali, che si è creduto di poter rintracciare in nuce, 
suggerita ma non elaborata, nella sua dottrina estetica. Da 
questo punto di vista, data la mancanza in Shaftesbury di 
una trattazione formale relativa al ruolo, alla natura, 
alla  struttura  della  facoltà  immaginativa,  e  al  suo 
rapporto  con  le  altre  funzioni  mentali,  dato  anzi  il 
programmatico  rifiuto  shaftesburiano  dell’analisi 
epistemologica,  mai  dottrina  rimasta  sostanzialmente 
inespressa ebbe maggiore spinta propulsiva. E non è senza 
un suo aspetto paradossale che una così “rigorosa” assenza 
di  definizione  sia  stata  tanto  feconda  sul  piano  della 
storia delle idee. Avviarsi alla comprensione dei capisaldi 
di una possibile teoria shaftesburiana dell’immaginazione 
significa quindi, contestualmente, procedere alla rettifica 
di  una  certa  tradizione  storiografica,  della  quale  si 
traccia un excursus nelle pagine che seguono. 
1.2 Poesia e natura in Shaftesbury secondo R. L. Brett
Molti  equivoci  circa  la  natura  dell’immaginazione  nel 
pensiero  di  Shaftesbury  sono  sorti  in  seguito 
all’interpretazione di un passo del  Soliloquy, or Advice 
to an Author, dove l’arte è descritta come imitazione del 
modo di produrre, in sé già artistico, della natura. In 
questo  scritto,  che  rappresenta  il  luogo  di  massima 
tensione  teoretica  nei  confronti  dell’arte  all’interno 
delle  Characteristics,  una  concezione  eteronoma  e 
umanistica  del  fare  artistico  come  impegno  morale  ed 
educativo,  fondata  ancora  essenzialmente  su  un’idea 
neoplatonica  dell’arte  come  imitazione  di  qualità, 
caratteri  e  sentimenti  (la  pittura  deve  far  trasparire 
l’anima), convive con gli spunti di una implicita teoria 
35
dell’espressività.  Questa  è  ricavabile  da  un’analogia 
(peraltro  già  presente  alla  Scolastica  attraverso 
Aristotele) che Shaftesbury instaura tra arte e natura: il 
creare  artistico  è  detto  imitare  non  tanto  ciò  che  la 
natura crea, quanto le modalità della produzione naturale. 
Vero archetipo dell’imitazione poetica sarebbe in tal caso 
non il prodotto, ma l’azione della natura, la quale a sua 
volta – considerata nel suo aspetto produttivo – è essa 
stessa  arte.  Il  significato  shaftesburiano  di  mimesis 
dovrebbe dunque, a rigore, intendersi come imitazione dei 
modi mediante i quali produce la natura. Al di là della 
reale  volontà  shaftesburiana  di  conferire  alle  proprie 
affermazioni in tal senso un fondamento filosofico, o di 
dedurne ulteriori conseguenze in campo epistemologico ed 
estetico,  la  riflessione  critica  sulle  implicazioni 
contenute nella sua analogia ha condotto alla formazione di 
uno stereotipo che attribuisce a Shaftesbury un’idea di 
immaginazione come facoltà artistica di natura creativa, 
capace  di  adombrare  la  nozione  romantica  di  genio.  In 
realtà, a nostro avviso, l’affermazione di questo luogo 
comune si deve in gran parte a certo pregiudizio insito 
nella  storiografia  di  stampo  idealistico,  che  nel 
considerare  chiave  di  volta  di  tutta  l’”arte  estetica” 
un’idea  della  soggettività  artistica  intesa  come 
“produttività”  ed  “espressività”  dello  spirito,  o  della 
coscienza,  esclude  ogni  prospettiva  epistemologica  di 
stampo  empiristico  e  associazionistico,  o  comunque 
irriducibile alla tradizione neoplatonica. 
L’attribuzione  del  carattere  creativo  dell’immaginazione 
nel pensiero di Shaftesbury è tra le conclusioni principali 
di alcune fra le opere “canoniche”, ancorché datate, della 
critica shaftesburiana: quella di Raymond L. Brett,  The 
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Third Earl of Shaftesbury  (1951) sulla teoria letteraria 
del XVIII secolo, e le due di E. Cassirer,  La filosofia 
dell’illuminismo  (1932)  e  La  rinascenza  platonica  in 
Inghilterra e la Scuola di Cambridge (1932). Entrambi gli 
interpreti,  nell’accingersi  a  ricostruire  le  vicende 
filosofiche ed estetiche dell’epoca moderna, non sfuggono a 
un  approccio  storiografico  improntato  a  una  certa 
“mitologia delle origini”47, o – come avverte E. Franzini 
in uno studio introduttivo all’estetica del Settecento – a 
un  atteggiamento  definibile  come  “perversione  del 
precorrimento”48,  che  li  induce  a  ricostruire  per 
l’estetica  alberi  genealogici  di  dubbia  consistenza 
filologica e di scarso riscontro dottrinale, orientati da 
un’ottica  finalistica  che  ricostruisce  la  storia  della 
disciplina  come  precipitare  dei  concetti  nell’eterogeneo 
nucleo dottrinale elaborato in età romantica, e che proprio 
del  complesso  romantico  delle  idee  sulla  poesia  cerca 
l’origine storica e il cominciamento. 
Brett  si  appunta  in  modo  diretto  sul  concetto  di 
immaginazione, trovando in Shaftesbury gli esordi di quella 
elaborazione  psicologica  della  creazione  letteraria  che, 
modellandosi  sul  concetto  di  organismo  come  paradigma 
estetico  e  sulle  forme  della  Phantasie elaborata  dalle 
speculazioni  estetico-filosofiche  tedesche,  avrà  il  suo 
culmine  evolutivo  nella  esemplastic  imagination  di 
Coleridge. Cassirer, invece, alla ricerca del cominciamento 
dell’idea di genio, vede in Shaftesbury un precursore del 
culto  settecentesco  per  un’arte  fondata  su  originalità, 
spontaneità e ispirazione. 
47 Prendo l’espressione da uno studio di C. Giuntini,  La chimica della mente. Associazione delle idee e  
scienza della natura umana da Locke a Spencer, Firenze, Le Lettere, 1995, p. 16. 
48 E. Franzini, L’estetica del Settecento, cit., p. 8.
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In  ogni  caso,  per  entrambi  gli  studiosi,  gli  spunti 
shaftesburiani  maggiormente  originali  in  senso  estetico 
vanno ritrovati non tanto tra le affermazioni esplicite di 
natura critico-letteraria, o tra gli scritti formali in 
materia  d’arte,  quanto  fra  le  conseguenze  in  ambito 
artistico derivanti da una serie di premesse teoriche da 
Shaftesbury poste all’interno della sua teoria cosmologica, 
fortemente  orientata  in  senso  estetico,  premesse  che  è 
possibile sintetizzare in una sostanziale correlazione tra 
la  mente  umana  e  la  natura  organica.  A  dare  forma  e 
sostanza  alle  illazioni  critiche  relative  alla  teoria 
creativa  dell’immaginazione  in  Shaftesbury  è  insomma  la 
trasposizione in campo estetico del principio generale di 
ordine metafisico che presiede al suo sistema cosmologico. 
Per  poter  comprendere  pienamente  la  logica  di  questa 
deduzione,  una  ricognizione  sulla  teoria  cosmologica 
shaftesburiana  costituisce  il  punto  di  partenza  delle 
considerazioni che seguono.    
La concezione cosmologica shaftesburiana è ancorata alla 
cultura  neoplatonica  e  agli  influssi  del  Plotino  di 
Marsilio Ficino diffusi in Europa lungo il Cinquecento e 
fino  a  tutto  il  Settecento49.  Questa  tradizione  ha  in 
Cambridge e nella sua scuola il proprio centro di fioritura 
e irradiazione in terra inglese, costituendo insieme alla 
“new Philosophy” empiristica l’altro grande polo cui era 
informata  la  cultura  inglese  del  Seicento50,  ma 
49 Sul “Plotino ficiniano, quel Plotino che si diffonderà in tutta Europa, e non solo nel Cinquecento, ma 
lungo il Seicento, dai Platonici di Cambridge a poeti metafisici come Traherne, e poi nel Settecento in 
testi come la Siris di Berkeley, e infine nella meditazione dei romantici tedeschi”, cfr. E. Garin, Plotino 
nel Rinascimento, “Atti del Convegno internazionale sul tema: Plotino e il Neoplatonismo in Oriente e in 
Occidente”, Roma, 5-9 ottobre 1970, Accademia Nazionale dei Lincei, 1974, p. 546.  Sul platonismo nel 
corso del XVII e XVIII  secolo in Inghilterra vedi A. Gatti,  “Et in Britannia Plato”, sulla tradizione  
platonica nella storia del  pensiero inglese,  in “Giornale critico della filosofia italiana”, 2000, vol. 20, 
1, pp. 57-87.
50 Cfr. B. Willey,  La cultura inglese del seicento e del settecento, trad.it. di A. Dal Farra, Bologna, Il 
Mulino, 1975. 
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distanziandosi per molti aspetti dalla scienza sperimentale 
del XVII secolo. 
Al centro del cosmologismo shaftesburiano vi è la ripresa 
di  motivi  tipici  del  modello  cantabrigense  di 
interpretazione della natura, una tradizione con la quale 
Shaftesbury  condivide  principalmente  un’impostazione 
filosofica eclettica che fonde neoplatonismo rinascimentale 
e  ricezione  di  elementi  tipici  della  rivoluzione 
scientifico-filosofica  del  XVII  secolo,  evidenziando  un 
atteggiamento ambivalente verso il modello universale, il 
naturalismo e i metodi di indagine proposti dalla nuova 
scienza  sperimentale.  A  prescindere  da  una  sostanziale 
condivisione con la filosofia scientifica del sentimento di 
ammirazione verso una natura vista come compagine ordinata 
all’interno della quale gli enti si armonizzano in un tutto 
regolato  da  leggi  inderogabili,  e  malgrado  la  comune 
fiducia in un metodo di ricerca fondato sull’osservazione e 
l’esperimento anziché sulle formule scolastiche ereditate 
dalla  tradizione  aristotelica,  i  Platonici  di  Cambridge 
muovevano  all’approccio  meccanicistico  una  serie  di 
obiezioni di carattere scientifico-teologico51. In special 
modo, essi esprimevano una certa preoccupazione per alcuni 
esiti  che  necessariamente  scaturivano  da  una  visione 
cosmologica  strettamente  meccanicistica,  esiti  che  dal 
piano naturale si riflettevano pericolosamente su quello 
religioso  e  morale.  L’attribuzione  cartesiana  dell’unica 
qualità dell’estensione alla materia, con la conseguente 
eliminazione di ogni progettualità e finalità intrinseca a 
essa  (negate  in  modo  esplicito  non  tanto  da  Cartesio, 
51 Cudworth e More, ad esempio, ritenevano che il meccanicismo non potesse dare ragione di fenomeni 
come la gravità o la coesione della realtà materiale, o ancora di fenomeni quali la generazione e la crescita 
nel mondo organico, cfr. “Cambridge Platonism”, in Routledge Encyclopedia of Philosophy, edited by E. 
Craig, New York, 1998, p. 184.  
39
quanto da Hobbes e Spinoza), assieme alla rinascita del 
modello atomistico di spiegazione dell’universo, centrale 
nella scienza del secolo XVII, comportava per i teologi 
cantabrigensi  da  una  parte  una  inaccettabile  negazione 
della  specificità  teleologica  del  cosmo,  dall’altra 
l’eliminazione di una forza vivente di natura spirituale, 
un’anima mundi cui essi facevano riferimento per spiegare 
l’azione di dio nel mondo naturale, oltre a ritenere la 
prova  dell’intervento  divino  all’interno  di  un  universo 
fisico  che  appariva  evidentemente  ordinato52.  Nella 
suggestiva commistione di elementi metafisico-teologici e 
pseudo-scientifici  che  ne  caratterizza  l’atteggiamento 
speculativo,  i  Platonici  di  Cambridge  opponevano  quindi 
all’approccio antispirituale della scienza sperimentale e 
alla  visuale  puramente  meccanica  della  “new  philosophy” 
l’esistenza di un “plastic power” (R. Cudworth) o di uno 
“spirit  of  nature”  (H.  More)  operante  come  sostanza 
spirituale  all’interno  del  mondo  fisico.  Esso  è  un 
principio  vitale  interno  alla  natura  mediante  cui  dio 
dirige la finalità del cosmo, di contro alla casualità di 
un  mondo  meccanico  e  caotico  costituito  di  atomi,  o 
spiegato  soltanto,  hobbesianamente,  in  base  ai  princìpi 
della materia e del movimento53. 
Così, derivata da sollecitazioni teoretiche di questo tipo, 
la  natura,  per  Shaftesbury,  non  è  res  extensa 
despiritualizzata, un meccanismo statico rispondente alla 
52 Cfr. S. Hutton, Introduction to the Renaissance and the seventeenth century, in A. Baldwin, S. Hutton, 
Platonism and the English Imagination, CUP, Cambridge, 1994, pp. 67-75. 
53 La  nozione  cantabrigense  di  plastic  power o  plastic  nature era  desunta  dai  logoi  spermatikoi di 
tradizione stoica,  una tradizione eccezionalmente viva e presente,  assieme a motivi  tratti  da Origene, 
all’interno  del  cosmogonismo  neoplatonico  inglese.  Cfr.  E.  A..  Tiffany,  Shaftesbury  as  Stoic, 
“Publications of the Modern Language Association of America”, XXXVIII, 1923, pp.642-85. Per le fonti 
stoiche del neoplatonismo inglese, cfr. i volumi  “Mind Senior to the World”. Stoicismo e origenismo  
nella filosofia platonica del Seicento inglese, a cura di M. Baldi, Milano, Franco Angeli, 1996; Platonism 
and the English Imagination, cit. Cfr. anche A. Gatti,  Et in Britannia Plato. Sulla tradizione platonica 
nella storia del pensiero inglese, cit. 
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necessità di leggi fisiche inderogabili, la cui descrizione 
costituisce  il  fine  ultimo  della  ricerca  filosofico-
scientifica.  Essa  è  invece  compagine  armoniosa  e 
universalmente  animata,  percorsa  dal  soffio  della  vita 
divina, è un complesso dinamico e organico, agìto da una 
continua attività produttrice di forme infinite. L’universo 
shaftesburiano è costruito sul modello di una grandiosa 
realizzazione artistica, come vivente opera architettonica 
di un Dio poietico e razionale, forza plasmatrice che non 
agisce  come  volontà  distaccata,  come  potenza 
irraggiungibile, o “meccanico assente” 54, ma come divinità 
che – pur rimanendo astratta dalla creazione – si immerge 
plasticamente nella natura, fecondandola sempre nuovamente, 
disponendosi  a  produrre  in  modo  incessante  le  forme 
empiriche,  analogamente  a  un  artista  che  plasma  la  sua 
creazione, “something  Artist-like”, che agisce in base a 
una  “superior  Art”55.  Ed  è  proprio  sull’analogia  con  la 
struttura  naturale  che  Shaftesbury  modella  il  processo 
della  composizione  poetica,  contribuendo  alla  grande 
fortuna  settecentesca  della  concezione  divina  della 
creazione  artistica.  Egli  riprende  infatti,  in  una 
formulazione capace di influenzare con forza le nascenti 
teorie del genio inglesi e continentali, la metafora di 
origine neoplatonico-rinascimentale del poeta come divino 
artista  e  secondo  creatore,  nonché  il  tradizionale 
parallelo tra la creazione del mondo da parte di Dio – qui 
identificato  con  un  principio  creativo  onnipresente  di 
ascendenza neoplatonica – e la composizione di una poesia 
da parte del poeta: 
54 L’espressione è di M. H. Abrams, Lo specchio e la lampada, trad. it di Rosanna Zelocchi, Bologna, Il 
Mulino, 1976, p.294. 
55 Cfr. Mor., pp. 227, cfr. anche pp., 310-11-12.
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Devo  confessare  che  difficilmente  si  trova  ovunque  una  razza  più 
insipida  di  mortali  di  quelli  che  noi  moderni  ci  rassegniamo  a 
chiamare  poeti,  perché  sono  riusciti  ad  arpeggiare  in  una  lingua 
usando in modo sconsiderato e casuale inventiva e fantasia. Quanto a 
colui che invece, veramente e a giusto titolo, merita il nome di 
poeta, e che da vero maestro o architetto nel suo genere è in grado di 
descrivere uomini e costumi e di conferire a un’azione il giusto corpo 
e le giuste proporzioni, egli sarà ritenuto, se non vado errato, un 
essere  molto  diverso.  Un  poeta cosiffatto  è  in  verità  un  secondo 
Artefice, un giusto PROMETEO dopo GIOVE. Come quell’artista sovrano o 
la  natura  plastica  universale,  egli  forma  un tutto, coerente  e 
proporzionato in sé, con la dovuta gerarchia e subordinazione delle 
parti costituenti56.
Le potenzialità favorevoli alla nascita di una nozione di 
creatività implicite in questo paragone tra genio e natura 
naturans sono state messe in luce da una critica filosofica 
che ha attribuito a Shaftesbury i meriti di un processo di 
psicologizzazione  dell’analisi  filosofica  dell’attività 
poetica capace di condurre a identificare l’atto creativo 
con la facoltà dell’immaginazione. Secondo Brett, che più 
di altri ha tradotto i pochi elementi concettuali del brano 
sopra citato in una compiuta teoria del processo poetico 
nel  moralista  inglese,  il  parallelo  shaftesburiano  tra 
piano cosmologico e piano epistemologico inaugura infatti 
una  psicologia  dell’invenzione  poetica  che  ritiene  la 
psiche dell’artista una funzionalità produttiva di forme 
nuove,  di  contro  all’opera  di  ritenzione  passiva, 
riproduzione mnemonica e aggregazione di immagini e idee 
provenienti  dalla  percezione  sensibile  cui  era  addetta 
l’immaginazione  riproduttiva  e  combinatoria 
nell’impostazione  empirista.  Se  la  Natura  non  è  la 
risultante  di  forze  meccaniche,  bensì  forza  plastica, 
potenza  creatrice  ovunque  dispiegata,  infinito  processo 
produttivo, e se il poeta è detto agire  come la Natura, 
ecco che – sul piano estetico – la poesia può essere vista 
come il frutto di una umana, ma non per questo meno potente 
56 Cfr. Sol., p. 77, corsivi di Shaftesbury.
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e libera, attività poietica, mediante la quale l’artista 
imita  –  al  modo  plotiniano  e  rinascimentale  –  il 
Naturgeist, lo spirito creatore della natura, la  natura 
naturans anziché le forme fenomeniche finite della natura 
naturata.  Se  la  modalità  della  creazione  artistica  è 
l’analogo, sul piano delle facoltà psichiche umane, della 
modalità  divina  nella  produzione  plastica  della  vita 
naturale, se vi è analogia tra la mente dell’uomo e quella 
del divino architetto dell’universo, tra psiche e cosmo, 
allora lo stesso parallelismo deve intercorrere nel caso 
dello  spirito  artistico,  il  quale  nell’atto  creativo 
reitera  con  le  proprie  rappresentazioni  interiori  i 
processi posti in atto dalla natura plastica universale con 
la  materia  della  sua  creazione.  L’arte  è  una  seconda 
creazione,  la  poesia  una  seconda  natura  che  il  poeta, 
“secondo  Artefice”,  genera  con  gesto  analogo  a  quello 
divino nella creazione del reale, un atto libero e creativo 
dello spirito artistico che plasma fuori di sé in forme 
nuove  le  proprie  immaginazioni,  continuando  –  nel  suo 
universo interiore – l’opera della  natura naturans. Tali 
essendo le premesse analogiche il poeta deve disporre di 
una facoltà capace di generare e plasmare gli elementi che 
abitano nella propria mente, in modo simile al principio 
vitale in azione nella natura esterna. Nel microcosmo della 
mente  umana  agirebbero  infatti,  secondo  Shaftesbury, 
processi creativi plastici analoghi a quelli che la natura 
ripropone  in  modo  incessante.  Facoltà  di  quell’atto 
artistico-espressivo  analogo  all’agire  divino  nella 
creazione  -  ed  è  il  gradino  finale  della  lettura  di 
Shaftesbury in chiave proto-romantica attuata da Brett – 
non  può  che  essere  l’immaginazione57.  Correlativo 
57 “Corresponding to the plastic principle in nature, it would be argued, there is a power of the mind 
which operates on the raw stuff of the poet’s consciousness and elaborates new forms from it [...] this 
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introspettivo del “plastic power” attraverso cui il divino 
Artefice  plasma  le  forme  empiriche,  essa  è  quindi 
identificata senza residui con una  creative imagination, 
spontanea e produttiva di forme artistiche. In ragione di 
ciò,  con  l’autore  delle  Characteristics sarebbe  lecito 
parlare di una prima intuizione di ciò che per Coleridge 
sarà  l’idea  di  immaginazione  come  unità  organica  ed 
“esemplastica”,  riflesso  umano  dell’energia  creatrice 
divina,  che  riscatta  l’immaginazione  dalla  visuale 
associazionistica adottata dalla psicologia empirista.
Riassumendo quindi la posizione di Brett, in Shaftesbury un 
fondamento creativo del fare artistico è assicurato da una 
concezione  della  mente  vista  come  energia  produttiva, 
deducibile a sua volta da un parallelo con la filosofia 
della  natura,  la  quale  fa  del  mondo  fisico  una  realtà 
dinamica  e  in  processo  di  mutamento  infinito, 
rappresentadolo – tra l’altro – mediante metafore di tipo 
organico,  anziché  meccanico.  Non  più  opera  d’arte  come 
risultato di una aggregazione di dati sensibili posteriore 
alla ricezione; la prospettiva associazionistica che sta 
alla  base  del  modello  epistemologico  empirista,  e  che 
coinvolge  anche  l’inchiesta  sulla  natura  e  il  ruolo 
dell’immaginazione,  non  trova  riscontro  nella  psicologia 
letteraria neoplatonica di Shaftesbury, per la quale la 
creazione  artistica  va  inquadrata  nella  categoria 
dell’ispirazione e dell’intuizione, a opera di un artista-
demiurgo, nel rilievo di una riproduzione nella mente del 
active principle is the imagination”; “This active principle which is analogous to the forming power in 
nature is the imagination which gives sensible shape to the poet’s thought”, R. L. Brett, The Third Earl of  
Shaftesbury,  cit.,  pp.  106.  La  stessa  accezione  creativa  è  attribuita  al  concetto  shaftesburiano  di 
immaginazione dal Wellek. Secondo quest’ultimo l’idea rinascimentale dell’immaginazione come facoltà 
“di creare un mondo indipendente, parallelo o analogo alla creazione reale” è riecheggiata e “ricorre di 
nuovo nel  Settecento  in Shaftesbury e altri,  per  i  quali  significa  il  potere  inventivo, spontaneamente 
creativo del poeta”, Storia della critica moderna, cit., pp. 29-30 e 118-9. 
44
poeta delle operazioni della natura esterna58. Il merito di 
Shaftesbury, afferma Brett, è aver intuito che il modello 
epistemologico  empirista,  fondato  sulle  leggi  di 
aggregazione associazionistica, non può garantire una base 
per  la  vera  fantasia  poetica;  esso  anzi,  limitando  la 
facoltà  immaginativa  al  ruolo  di  riproduzione  e 
associazione di dati sensibili fissati e definiti, arreca 
danno alla vitalità della poesia in particolare e all’arte 
in generale. 
La  medesima  osservazione  Brett  ripete  in  uno  studio 
successivo  dedicato  alle  nozioni  di  fantasia  e 
immaginazione nelle teorie filosofico-letterarie del Sette 
e Ottocento inglesi, dove afferma che Shaftesbury rigettò 
sia  la  prospettiva  associazionistica  hobbesiana  sia 
l’analogia  lockiana  della  mente  e  della  tabula  rasa, 
assieme  alla  derivazione  sensibile  della  conoscenza, 
promuovendo una concezione della mente come forza creativa 
analoga  al  potere  plastico  divino59.  La  posizione 
epistemologica  di  Shaftesbury  è  qui  ricostruita  come 
continuazione, da una parte, di un’antropologia di matrice 
cristiana che considera l’uomo fatto a immagine di dio, e 
quindi  la  mente  umana  a  immagine  della  mente  divina; 
dall’altra come riflesso di un’ontologia organicistica che 
vede nel reale un tutto armonico e divinamente animato da 
forze  vive  e  plasmatrici.  Come  la  concezione 
associazionistica  della  mente,  con  la  sua  modalità 
aggregativa  di  idee  e  dati  sensibili  è  la  coerente 
espressione in ambito psicologico di un’ontologia empirista 
di natura meccanicistica che pone a spiegazione dell’essere 
58 Cfr. anche W. Jackson: “To Shaftesbury the artist is like divinity and art is like nature; the former of 
each pair is a reflection or mirror of the latter”, Affective values in Early Eighteenth-Century Aesthetics, 
“The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, XXVII, 1968, pp.87-92.
59 R. L. Brett, Fancy and Imagination, London, 1969.
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il  solo  principio  della  materia  in  movimento,  così  la 
psicologia shaftesburiana – argomenta Brett – è centrata su 
un’idea  della  mente  come  realtà  produttiva,  attiva  e 
formante, in quanto riflesso e continuazione di una visione 
del mondo inteso come organismo in perenne cambiamento e 
crescita60. La metafisica shaftesburiana della natura, di 
inclinazione  estetizzante,  cogliendo  a  piene  mani  dalla 
tradizione  platonico-rinascimentale,  esprime  il  cosmo 
attraverso l’analogia con l’opera d’arte e il processo di 
creazione  artistica61:  se  l’arte  è  imitazione  o 
rappresentazione della natura, e questa è creazione di un 
artista divino, allora la poesia deve essere creativa in 
senso  pieno  e  originale,  dando  vita  a  forme  nuove  e 
irriducibili  a  una  semplice  giustapposizione  di  dati 
percepiti  e  memorizzati62.  L’analogia  tra  creazione 
letteraria e processo naturale pone Shaftesbury, per Brett, 
“amongst the most important of the aesthetic writers of the 
eighteenth century”. Egli è “the first English philosopher 
to concern himself with aesthetics in any serious way”63. 
Ciò senza che Brett rilevi il limite costitutivo di una 
ipotesi  che  manchi  di  riconoscere  l’apporto 
dell’associazionismo psicologico di derivazione hobbesiana, 
nonché l’importanza del modello epistemologico lockiano e 
della  filosofia  empirista  inglese  in  generale,  per  la 
nascita  di  un  atteggiamento  attento  alla  costituzione 
mentale del poeta e al gioco delle sue facoltà nell’atto 
60 “For Shaftesbury the human mind reflects a world of nature which is organic”, Ibid., p. 24. 
61 Per  tradizione  platonica  si  intende  ovviamente  quella  più  “disponibile”  a  un  recupero  del  valore 
positivo dell’arte sotto il segno della creatività: quella che fa riferimento alla formazione del mondo nel 
Timeo,  dove la descrizione del demiurgo come artista cosmico, divino creatore che plasma il  mondo 
sensibile, ha autorizzato a vedere nell’artista umano un creatore.  
62 “The poet, like God, creates his world not by assembling mechanically the raw material on which he 
works […].  The active principle in the poet’s mind which is analogous to the ‘plastic nature’,  is the 
shaping of imagination, which embodies the poet’s thought in sensible forms, just as the creation is the 
embodiment of God’s thought”, R. L. Brett, Fancy and Imagination, cit., pp. 25-26.
63 Ibid., p. 23. 
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della composizione, per lo sviluppo di una psicologia della 
creazione artistica, di una teoria della mente umana intesa 
come attività, e di un’idea di immaginazione come potere di 
creazione originale64.
1.3  Estetica  ed  espressione  in  Shaftesbury  secondo  E. 
Cassirer
Giudizi  simili  a  quelli  appena  considerati  venivano 
espressi alcuni anni prima da Cassirer nelle due opere già 
citate, le quali hanno esercitato un forte influsso sugli 
studi dedicati ai contesti filosofici del XVIII secolo. Se 
lo Shaftesbury che emerge dalle pagine di Brett è da porsi 
nel novero dei più importanti scrittori di estetica del 
XVIII secolo, quello di Cassirer è invece “il primo grande 
estetico  che  l’Inghilterra  abbia  prodotto”65,  colui  che 
ebbe “la ventura di fondare la prima filosofia del bello 
veramente  esauriente  e  autonoma”66.  Cassirer  offre  una 
lettura fortemente platonizzante e rinascimentale sia della 
Scuola  di  Cambridge,  esaltando  i  contrasti,  più  che  le 
continuità,  delle  sue  tematiche  di  fondo  nei  confronti 
dell’empirismo dominante, sia di Shaftesbury, considerato 
il  prodotto  più  conseguente,  oltre  che  il  naturale 
continuatore,  della  neoplatonica  temperie  culturale 
cantabrigense, delle cui dottrine egli fu il divulgatore 
presso  il  pubblico  colto  della  società  moderna 
64 Per  un  ampio  studio  sul  ruolo  delle  teorie  associazionistiche  del  Seicento  e  del  Settecento  nella 
delineazione  della  dimensione  creativa  dell’  immaginazione,  vedi  almeno  J.  Engell,  The  Creative 
imagination  in  the  17  th.  Century,  Cambridge,  1981,  pp.  65-88.  Per  una  storia  generale 
dell’associazionismo, vedi W. J. Bate,  From Classic to Romantic, cit; W. J. Hipple,  The Beautiful,  the 
Sublime,  the Pictoresque,  Carbondale,  1957; M. Kallich,  Association of Ideas and Critical Theory in  
Eighteenth-Century England, 1970; C. Giuntini, cit. Per l’importanza dell’epistemologia lockiana nello 
sviluppo  dell’estetica  nel  XVIII  secolo,  cfr.  M.  H.  Abrams,  cit;  D.  Townsend,  Lockean  Aesthetics, 
“Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 49, 1991, pp. 349-361; E. L. Tuveson, The Imagination as a 
means of grace, Locke and the aesthetics of Romanticism, University of California Press, Berkeley and 
Los Angeles, 1960; A. Gatti,  Intelletto e idea nei “Pleasures of the Imagination” di Joseph Addison, 
“Giornale Critico della Filosofia Italiana”, 6 serie, 18 (1998), pp. 194-226.
65 E. Cassirer, La rinascenza platonica in Inghilterra e la Scuola di Cambridge, cit., p. 171. 
66 Id., La filosofia dell’illuminismo, cit., p. 426. 
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preilluministica67. Secondo lo studioso tedesco il pensiero 
del  neoplatonico  Shaftesbury  offre  finalmente  la 
possibilità affinché l’estetica si sviluppi come “filosofia 
dell’espressione” dello spirito umano e dell’immaginazione, 
anziché  –  come  affermato  dalla  teoria  empirista 
dell’invenzione artistica – dell’aggregazione meccanica del 
materiale esterno originariamente ricevuto dai sensi e poi 
manipolato. Affinché la posizione ermeneutica di Cassirer 
verso  l’orientamento  estetico  della  filosofia  di 
Shaftesbury  risulti  maggiormente  perspicuo  è  necessario 
ricordare  in  breve  le  linee  guida  dell’impianto 
epistemologico elaborato dalla psicologia empirista. 
Com’è  ampiamente  noto,  la  visuale  introspettiva 
dell’estetica empirista settecentesca derivava con coerenza 
dalle  premesse  fondamentali  del  sistema  filosofico  ed 
epistemologico, così come le aveva poste Bacone durante il 
secolo prima affermando, come è detto in  Della dignità e 
del  progresso  delle  scienze,  che  il  senso  “è  la  porta 
dell’intelletto”, ovvero l’origine di tutte le cognizioni 
umane68.  All’inizio  del  Leviatano Hobbes  riprendeva  la 
stessa argomentazione, sostenendo che “l’origine di tutti i 
nostri  pensieri  è  ciò  che  chiamiamo  senso;  non  si  dà 
infatti nessuna concezione della mente umana che non sia 
generata inizialmente, in tutto o in parte, dagli organi di 
senso”69. A partire da questa impostazione Hobbes elaborava 
un concetto di immaginazione che – come è stato affermato – 
“remains  virtually  unchallenged  for  nearly  hundred  and 
67 Le  dottrine  della  scuola  cantabrigense  erano  penalizzate  da  una  mancanza  di  appeal dovuta  alla 
conservazione di dimensioni editoriali, formule argomentative e lessico ancora scolastici e ormai obsoleti, 
specie dopo la pubblicazione degli  Saggi  di Montaigne,  cfr.  E.  Cassirer,  La rinascenza platonica in  
Inghilterra e la Scuola di Cambridge, cit., p. 163.
68 F. Bacone, Della dignità e del progresso delle scienze, in Opere filosofiche, Bari, Laterza, 1965, p. 88.
69 T. Hobbes, Leviatano, a c. di A. Pacchi, Bari, Laterza, 2005, p. 11.
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fifty  years”70.  In  primo  luogo,  preceduta  dall’aggettivo 
“semplice”, l’immaginazione è per Hobbes la riproduzione 
mentale della fancy originaria, cioè della rappresentazione 
mentale dell’oggetto percepito dai sensi (Cfr., Lev., p. 
16). In altre parole, la  simple imagination (assimilata 
alla  memory)  è  la  funzione  riproduttiva  e  gnoseologica 
della  mente,  che  trattiene  e  richiama  l’immagine 
conseguente  alla  percezione  sensibile  originale,  ma  – 
aggiunge Hobbes – si tratta di (ri)pensare il trattenuto al 
di  fuori  di  ogni  reciproca  correlazione,  come  immagini 
singole e slegate tra loro: “è così che si immagina un uomo 
o  un  cavallo  visto  in  precedenza”  (Lev.,  II,  16).  In 
secondo luogo, presentare assieme le immagini ritenute, ma 
connettendole  in  modo  libero  in  sorta  di  quadri,  è  la 
funzione  dell’immaginazione  come  compounded  imagination 
(Cfr. Lev., 16). Con la nozione di immaginazione composta 
Hobbes  esce  quindi  dall’ambito  della  funzionalità 
propriamente gnoseologica della  imaginatio e, allo stesso 
tempo,  da  quella  soltanto  passiva  e  riproduttiva  di  un 
contenuto mentale in precedenza assimilato e inteso come 
replica della sensazione, più debole di questa, ma della 
stessa  natura.  All’immaginazione  Hobbes  attribuisce 
un’attività compositiva: facoltà aggregativa che accosta e 
sovrappone  immagini  diverse,  la  compounded  imagination 
funziona  come  un  meccanismo  associativo  che  ricrea 
liberamente le immagini, ne compone di nuove ordinandole 
secondo  modi  diversi  rispetto  all’ordine  della  loro 
70 C. F. Chapin,  Personification in Eighteenth-Century English Poetry, New York, 1955, p. 22, dove è 
possibile seguire gli influssi della concezione della natura dell’immaginazione e del processo creativo 
secondo l’ “eighteenth-century pattern” nelle idee di Locke, Addison, Browne, Burke, Hume, Johnson, 
Gerard, Lord Kames, Aikin e Dugald Stewart. Per la nozione di immaginazione in Hobbes, cfr. almeno C. 
De Witt Thorpe, The Aesthetic theory of Thomas Hobbes, The University of Michigan Press, Ann Arbor, 
1940; C. A. Viano,  Analisi della vita emotiva e tecnica politica nella filosofia di Hobbes, in “Rivista 
critica  di  storia  della  filosofia”,  XVII,  4,  1962,  pp.  355-92;  I.  Zaffagnini,  Fancy,  Judgment,  Wit  in  
Thomas  Hobbes,  “Studi  di  estetica”,  1977,  4,  pp.1-41;  Id,  Ingegno,  metafora  e  piacere  in  Thomas 
Hobbes, in “Studi di Estetica”, III serie, anno XXIV, fasc. II, n. 14, 1996.
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apparizione,  e  nel  fare  questo  dà  vita  a  “finzioni” 
(“Fictions  of  the  Mind”)71.  A  partire  dalle  immagini 
trattenute  nella  memoria,  la  compounded  imagination 
costruisce effettivamente qualcosa di nuovo aggregando in 
forme inedite le rappresentazioni legate alla percezione; 
le sue produzioni in questo modo trascendono l’esperienza e 
astraggono  da  essa:  il  centauro  è  formato  da  idee  di 
fenomeni  che,  separatamente  presi,  sono  realmente 
percepiti, ma in sé è una figura nuova, un insieme non dato 
tra  le  cose  in  natura,  privo  di  qualsiasi  precedente 
nell’esperienza  reale  dei  sensi.  Pure,  questa  capacità 
compositiva di fabbricazione di immagini nuove prive di 
modelli  nella  natura  esterna  non  potrebbe  agire  se  non 
basandosi  sul  materiale  in  precedenza  introdotto  nella 
mente grazie alle impressioni sensibili. In questo senso, 
per la dipendenza dell’immagine dalla percezione esterna 
della  quale  condivide  la  natura,  per  la  negazione  di 
un’origine innata o a priori del materiale con cui lavora, 
pur plasmando nuovi insiemi di immagini prive di paradigma 
nella  realtà  oggettiva,  l’immaginazione  hobbesiana  ed 
empirica  è  stata  a  lungo  considerata  meccanica  più  che 
inventiva, aggregativa più che originariamente formativa: 
essa fondeva elementi dati in forme nuove soltanto nel loro 
insieme, ma non nelle parti costituenti72. La concezione 
empirista  dell’immagine  come  copia  della  percezione,  e 
71 T. Hobbes, Elementi di legge naturale e politica, a cura di A. Pacchi, Firenze, 1968, p. 23. E’ motivo di 
interesse  considerare  che  il  “tema”  psicologico  della  compounded  imagination hobbesiana  ha  il  suo 
analogo, se non proprio la sua lontana origine,  in uno tra i  caratteri  più costanti della psicofisiologia 
medioevale, ovvero nell’isolamento di una facoltà immaginativa (denominata appunto “immaginativa”), 
distinta  dalla  fantasia  come  mera  capacità  ricettiva,  che  –  come  afferma  Avicenna  nel  Canone – 
“compone secondo la sua volontà le forme che sono nell’immaginazione con altre”. 
72 Qualcosa di simile, relativamente alle immagini pittoriche, ma senza inserire le proprie considerazioni 
in  un  discorso  teoretico  sull’immaginazione  artistica,  è  presente  anche  in  Cartesio,  lì  dove,  nelle 
Meditazioni di filosofia prima, afferma: “neppure quando si diano a rappresentare, con forme quanto mai 
inconsuete, delle figure inventate, come per esempio delle sirene o dei satiri, i pittori possono attribuire ad 
esse forme proprio in tutto nuove, bensì si limitano a mescolare insieme parti di animali diversi”, Laterza, 
Roma-Bari, 2006, p. 31.   
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dunque come cosa fra le cose, non poteva concedere alla 
coscienza immaginativa hobbesiana una libertà maggiore di 
quella che deriva dalla semplice associazione di contenuti 
sensibili, di frammenti del mondo reale.
La  stessa  visuale  gnoseologica  che  sta  alla  base  della 
nozione hobbesiana di immaginazione, e che fa derivare ogni 
conoscenza e tutto il patrimonio interno alla mente umana 
dalle impressioni sensibili, torna sostanzialmente immutata 
nella  filosofia  lockiana,  in  modi  troppo  noti  per 
necessitare di commenti diversi da alcuni brevi accenni 
riassuntivi.     
Il modello epistemologico lockiano, con la derivazione di 
tutte  le  idee  dai  sensi,  implicava  un  sostanziale 
ridimensionamento (almeno nel confronto con la prospettiva 
razionalistica  cartesiana)  sia  dello  statuto  ontologico 
della mind, sia della sua potenza. L’antinnatismo lockiano, 
inscrivendo la mente umana, il suo funzionamento e la sua 
finalità all’interno di un orizzonte totalmente naturale ed 
empirico, si contrapponeva a una tradizione epistemologica 
secolare  (ripresa  al  tempo  di  Locke  da  teologi 
cantabrigensi  quali  More  e  Whichcote)  che  vedeva  nella 
facoltà razionale, dotata di Right Reason e Law Divine da 
sempre impresse al suo interno, una realtà differente e 
superiore  rispetto  alla  realtà  fenomenica73.  Il  modello 
lockiano,  con  la  centralità  del  materiale  empirico  e 
dell’esperienza sensibile nella spiegazione del conoscere, 
al contrario, faceva della mind un ente naturale dipendente 
dagli altri enti naturali, e del pensiero razionale una 
delle operazioni e delle funzioni dell’anima, non – come in 
Cartesio - la sua essenza74. 
73 Scrive Henry More nell’Enchiridion Ethicum (London, 1690): “For Right Reason, which is in Man, is a 
sort of Copy or Transcript of that Reason or Law eternal which is registred in the Mind Divine”, p. 15. 
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Nel sistema lockiano, la mente umana, non avendo né la 
disponibilità  innata  dei  primi  princìpi  conoscitivi  e 
morali,  né  la  capacità  di  produrre  autonomamente  il 
materiale di cui si serve, ma dipendendo dall’esperienza, è 
dotata di un doppio status psicologico: nel momento della 
registrazione dei dati percettivi dalla realtà esterna e 
interna, la cui ricezione ha per oggetti le idee semplici 
che sono “i materiali di tutta la nostra conoscenza”75, lo 
spirito ha carattere passivo76; ma è principio attivo nella 
sua funzione sintetica, associativa e combinatoria delle 
idee  semplici  in  idee  complesse77.  Le  idee,  e  cioè  le 
immagini  delle  cose,  infatti,  non  fanno  parte  di  un 
patrimonio innato della coscienza, né potrebbero formarsi 
ex novo a prescindere dall’esperienza. Nella fenomenologia 
della conoscenza lockiana, esse non sono il frutto di una 
attività  produttiva  propria  dello  spirito,  ma  derivano 
esclusivamente dall’esperienza, o meglio dalla percezione e 
riflessione, senza il cui contributo la mente rimarrebbe un 
foglio bianco o ‘un locale vuoto’ e disabitato, non essendo 
“in poter nostro produrre la minima particella di materia 
nuova,  o  distruggere  un  solo  atomo  di  quella  che  già 
esiste”78. Scrive inoltre Locke, con parole che ne hanno 
cristallizzato in modo definitivo la figura di radicale 
negatore del processo creativo del pensiero da parte di una 
mente autonoma rispetto al senso: “Non è in potere, anche 
74 Cfr. Saggio, II,  XIX, 4.  Per la polemica lockiana contro la tendenza del razionalismo seicentesco a 
considerare la ragione come una potenza capace di pervenire in modo autonomo al dominio del sistema 
della conoscenza e della morale, a prescindere dall’esperienza sensibile, cfr. C. A. Viano, J. Locke.  Dal 
razionalismo all’illuminismo, Torino, 1960 e E. L. Tuveson, The Imagination as a means of grace, Locke  
and the aesthetics of Romanticism, cit.
75 Saggio, II, XIII, 1.
76 J. Locke,  Saggio, II,  IX, 1: “Nella pura e semplice percezione […] la mente, d’ordinario, è soltanto 
passiva, non potendo a meno di percepire ciò che percepisce”, cfr. anche II, XXII, 2. 
77 Ibidem, II,  II,  2: “Una volta che l’intelligenza ha ricevuto queste idee semplici, essa ha il potere di 
ripeterle, di confrontarle, di unirle assieme, con una varietà quasi infinita, e di formare così, a suo piacere, 
nuove idee complesse”. 
78 Ibidem. 
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degli spiriti più sublimi o delle intelligenze più vaste, e 
per quanta sia la loro vivacità e fertilità di pensiero, 
inventare  o  foggiare  nella  mente  una  sola  nuova  idea 
semplice, che non provenga da una di queste due vie che ho 
or ora indicate”79. 
Ciò  che  può  invece  attivamente  fare  la  mind è 
selezionare,  riordinare,  congiungere,  sovrapporre  e 
ricomporre  gli  stessi  materiali  (sensazioni,  o  idee 
semplici) forniti dall’esperienza, secondo nuovi schemi e 
infinite  combinazioni:  “Una  volta  che  l’intelligenza  ha 
ricevuto  queste  idee  semplici,  essa  ha  il  potere  di 
ripeterle, e di confrontarle, di unirle assieme, con una 
varietà quasi infinita, e di formare così, a suo piacere, 
nuove idee complesse”80. L’attività dello spirito combina 
le  idee  semplici  fra  loro,  le  associa,  ne  cerca  le 
relazioni, ne percepisce accordi e disaccordi, dà vita a 
idee complesse, le distingue, forma le idee astratte, ma 
tutto  ciò  avviene  rigorosamente  nei  modi  di  una 
manipolazione e di una combinazione di ciò che gli è dato 
dall’esterno, più che di una formazione creativa interna 
allo  spirito81.  E  anche  l’analisi  dei  processi 
immaginativi,  sebbene  Locke  –  diversamente  da  Hobbes  – 
abbia poco da dire a riguardo, non potrà sfuggire, almeno a 
livello teorico, allo stesso contesto mentale ricettivo e 
associazionistico.  L’operare  dell’immaginazione,  che  non 
potrà mai essere di tipo produttivo, o creativo, se con ciò 
79 Ibidem.  
80 Ibidem; cfr. anche II, XII, 2, II, XXII, 2 e II, XXX, 3: “Sebbene la mente sia del tutto passiva rispetto 
alle sue idee semplici, credo però che si possa dire che essa non è tale rispetto alle sue idee complesse. 
Queste essendo infatti delle combinazioni di idee semplici messe assieme, e unite sotto un solo nome 
generale,  è chiaro che la mente dell’uomo usa una qualche specie di  libertà  nel  formare  queste idee 
complesse”. 
81 “In questa facoltà di ripetere e congiungere fra loro le proprie idee, la mente ha un grande potere di 
variare e moltiplicare gli oggetti dei suoi pensieri, infinitamente oltre i limiti di ciò che le è stato fornito 
dalla sensazione o dalla riflessione: ma tutto ciò si riduce poi sempre a quelle idee semplici che la mente 
ha  ricevuto  da  queste  due  fonti,  e  che  sono  i  materiali  di  cui  sono  fatte  in  defintiva  tutte  le  sue 
composizioni”, Ibidem.
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si intende la produzione di nuove immagini o idee semplici 
indipendenti dalle impressioni sensibili, avviene così nei 
modi  di  una  rapida  capacità  di  cogliere  somiglianze  e 
rapporti  tra  idee  distanti,  mettendole  “assieme  con 
prontezza  e  varietà”  per  formarne  altre,  pur  sempre 
composte – però – di materiale in precedenza introdotto 
mediante sensazione e riflessione82. La fantasia è dunque 
vivacità  della  mente  nell’unire  i  dati  sensibili 
registrati, trovando attivamente similitudini piacevoli tra 
gli elementi offerti dalla natura, secondo combinazioni che 
però in natura non si danno, “formandone così dei quadri 
gradevoli  e  delle  visioni  attraenti”83.  “Fantastiche”,  o 
anche  “puramente  immaginarie”,  sono  quindi  le  idee 
complesse  costituite  da  “raccolte  di  idee  semplici  che 
nella realtà non si sian trovate mai unite, che non siano 
mai state trovate assieme in alcuna sostanza: ad esempio, 
una creatura razionale consistente di una testa di cavallo 
unita a un corpo di foggia umana, o come altrimenti siano 
descritti i centauri”84. E non è un caso se Addison, il 
quale recepì pienamente la lezione epistemologica lockiana, 
contò tra i piaceri dell’immaginazione provocati dall’arte 
proprio quello della comparazione, del confronto e della 
ricerca della somiglianza tra l’idea dell’oggetto originale 
e  quella  dell’imitazione  che  lo  rappresenta.  Non  solo, 
nella  teoria  empiristica  dell’immaginazione  estetica  di 
82 Ibidem, II, XI, 2; cfr. anche II,  VII, 10, p. 130: “Non saremo tanto meravigliati del fatto che questo 
piccolo numero di idee semplici basti a mantenere in attività il pensiero più vivo e di più vasto raggio, e a 
fornire i materiali di tutte le diverse conoscenze, delle opinioni e delle immaginazioni più varie di tutto il 
genere umano”. Nella musica il “motivo” è un’idea complessa che il musicista forma dalle idee di suoni 
che ha nella mente e che “egli mette assieme tacitamente nell’immaginazione”, II, XVIII, 3.
83 Già con Bacone, del resto, la riflessione empiristica si dispone alla trattazione di Fancy e Imagination 
nei modi associazionistici di una realtà psicologica che, distinta dal giudizio scientifico, è responsabile 
della poesia e opera piacevolmente e in modo rapido nell’unire imprevedibilmente i dati della natura. Cfr. 
F. Bacone, Della dignità e del progresso delle scienze, cit., pp. 87-88 e 121. Cfr. anche L. Anceschi, Tre 
Studi  di  estetica,  Milano,  Mursia,  1966,  e  Id.,  Da Bacone a Kant.  Studi sull’estetica dell’empirismo 
inglese, cit.    
84 S., II, XXX, 5. 
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Addison, similitudini, metafore e allegorie sono elementi 
capaci  di  compiacere  la  mente,  in  quanto,  astraendo 
dall’ambito della natura concreta e alludendo soltanto al 
visibile  reale,  stimolano  lo  spirito  a  una  piacevole 
attività integrativa di allusioni e accenni85. 
Il medesimo concetto hobbesiano e lockiano di immaginazione 
come capacità riproduttiva e associativa di idee intese 
come copie delle impressioni è presente in Hume. Essa è 
infatti  libera  di  “trasporre  e  cambiare  le  sue  idee”, 
unendole “nella forma che più le piace”, e questa proprietà 
combinatoria è evidente in modo particolare nell’invenzione 
letteraria: “Le favole, che incontriamo nei poemi o nei 
romanzi, lo pongono totalmente fuori questione. In loro la 
natura è completamente stravolta: si fa menzione solo di 
cavalli alati, draghi fiammeggianti e giganti mostruosi”86.
In  sintesi,  ricorrendo  alle  parole  di  Abrams:  “per  i 
principali critici del Settecento, la mente che percepisce 
è  come  un  riflettore  del  mondo  esterno;  il  processo 
inventivo consiste in un riordinamento delle ‘idee’ che 
sono, letteralmente, immagini o repliche di sensazioni”87.
Ora,  su  queste  basi,  la  psicologia  associazionistica 
dell’empirismo  non  poteva  interpretare  la  componente 
fantastica  dell’uomo  se  non  come  una  capacità  priva  di 
potere attivo nella creazione delle immagini, capacità a un 
certo punto giudicata assai riduttiva, e quindi svalutante, 
per l’attività artistica. E’ noto infatti come la teoria 
dell’intelletto  fondata  sulle  concezioni  psicologiche 
85 J. Addison, I piaceri dell’immaginazione, Aesthetica, Palermo, 2002, p. 67. Come è noto, già la teoria 
estetica  di  Dennis  attribuiva  alle  finzioni  una  capacità  di  suggestione  poetica  e  di  stimolazione 
dell’immaginazione del lettore maggiore rispetto alle potenzialità di una piena descrizione della realtà 
esterna. Per le implicazioni del pensiero lockiano sull’immaginazione in Addison cfr. C. DeWitt Thorpe, 
Addison’s theory of imagination as perceptive response, in “Papers of the Michigan Academy of Science, 
Arts and Letters,  21, 1936, 509-30; A. Gatti,  Intelletto e idea nei “Pleasures of the Imagination” di  
Joseph Addison, cit.; W. Scotti, Addison e la fondazione empiristica dell’estetica, cit.
86 D. Hume, Trattato della natura umana, Milano, Bompiani, 2001, p. 43.
87 M. H. Abrams, Lo specchio e la lampada, cit., p. 119.  
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elaborate dalla cultura empirica inglese venga rigettata 
con violenza in epoca preromantica e romantica con l’accusa 
di ridurre la mente umana a un semplice ricettacolo passivo 
di  dati  sensibili,  ricombinati  a  loro  volta  in  idee 
articolate e maggiormente complesse da un mero processo 
meccanico  di  aggregazione,  come  tale  estraneo  a  ogni 
possibilità creativa di tipo autonomo e a ogni operazione 
che non sia la comparazione di materiali già disponibili. 
Intorno alla metà del Settecento si inizia a ritenere che 
una  concezione  di  questo  tipo  neghi  alla  mente  ogni 
possibilità  di  contribuire  in  modo  originale  al  mondo 
contemplato. Le implicazioni in campo estetico di simile 
prospettiva  empiristica  non  tardano  a  manifestarsi  una 
volta  affermatasi  una  diversa  sensibilità:  secondo  i 
teorici romantici del XVIII e XIX secolo la conseguenza di 
tutto  il  sistema  lockiano,  con  il  suo  impianto 
sensualistico e associazionistico, non può che essere una 
decisa passività anche per ciò che concerne la psicologia 
della creazione artistica88. 
In breve, è questa la posizione, a lungo dominante, assunta 
da un orientamento filosofico e critico che nel modello 
mentale empiristico ha visto esclusivamente un approccio 
penalizzante per l’affermazione di una funzione attiva, o 
creativa,  dell’immaginazione.  Ma  le  medesime  motivazioni 
sostanziano la lettura negativa dell’estetica empiristica 
operata  dalla  critica  di  impostazione  espressiva  nel 
Novecento: la concezione lockiana ed empirista della mente 
è  ritenuta  portatrice  di  conseguenze  disastrose  per  la 
facoltà dell’immaginazione, relegata al rango di facoltà 
88 Per ciò che riguarda l’area inglese, e in special modo Blake, Coleridge, Shelley, Wordsworth e Keats, 
cfr. C.M. Bowra, The Romantic Imagination, cit. “Locke is the target both of Blake and of Coleridge, to 
whom he represents a deadly heresy on the nature of existence. [...] because they are poets, they insist that 
the most vital activity of the mind is the imagination”, p.3.
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meccanica i cui unici compiti sono quelli di riflettere 
l’immagine della percezione sensibile, come uno specchio, e 
riaggregare i contenuti della sensibilità89. La visuale di 
Cassirer può essere considerata come rappresentativa di una 
più  generale  e  duratura  impostazione  che  vede  nella 
prospettiva associazionistica dello psicologismo empirico, 
le  cui  dinamiche  generali  erano  riassunte  nel  modello 
gnoseologico  lockiano90,  la  causa  di  una  reale,  e 
artisticamente  dannosa,  assenza  di  autonomia  creativa 
dell’immaginazione.  Nella  lettura  di  Cassirer,  infatti, 
come già si è visto in quella del Brett, superamento della 
prospettiva  empirista  e  nascita  dell’estetica  come 
disciplina  autonoma  fanno  tutt’uno91.  A  partire  da 
quest’ultima considerazione, l’attribuzione a Shaftesbury 
di  una  nozione  creativa  dell’immaginazione  estetica  può 
essere vista come un caso minore, o la continuazione “con 
altri  mezzi”,  di  un  più  generale  discredito  che  ha 
condizionato il giudizio della critica verso il pensiero 
estetico appartenente al lato empiristico della filosofia 
moderna,  a  lungo  ritenuto  inesistente  o  infecondo,  o 
89 Cfr. Brett: “The view that the mind is a  tabula rasa and that knowledge derives wholly from sense 
experience had led to a mechanical account of the imagination. Empiricism need not, of course, adopt the 
belief that the mind is passive either in perception or in art, but there is no doubt that this was the position 
it  found itself in at  the beginning of the eighteenth century.  In  Shaftesbury’s  eyes,  Locke was to be 
identified with Hobbes not only in ethics, but in art”, The Third Earl of Shaftesbury, cit., p.104.
90 Vedi, per un esempio, l’affermazione di C. M. Bowra, secondo cui: “For a century English philosophy 
had been dominated by the theories of Locke. He assumed that in perception the mind is wholly passive, a 
mere recorder of impressions from without, ‘a lazy looker-on on an external world’”, cit., p.2. B. Willey 
scrive  invece  che:  “Per  Addison  ed  i  letterati  in  genere  egli  [Locke]  fu  “il  filosofo”,  un  po’  come 
Aristotele era stato per gli scolastici”, in  La cultura inglese del Seicento e del Settecento, cit., p. 258. 
Secondo E. L. Tuveson: “The duo of Newton and Locke always appears as dominating the beginnings of 
the ‘modern  age’  at  the turn of  the century”,  The Imagination as a  means of  grace,  Locke and the  
aesthetics of Romanticism, cit., p.5. Lo studio di E. L. Tuveson, oltre a testimoniare l’autorevolezza del 
modello  mentale  diffuso  dal  Saggio  sull’intelletto  umano,  riconosce  invece  la  centralità  delle  teorie 
gnoseologiche  lockiane  come  premesse  per  una  serie  di  nuove  idee  in  ambito  artistico  e  letterario 
all’inizio del XVIII secolo.  
91 “Se l’estetica inglese riuscì ciò nondimeno a sottrarsi a quel dominio dell’empirismo e a svincolarsi 
sempre più dai suoi problemi, lo deve al fatto che potè partire direttamente da una teoria filosofica che  
non si era formata sotto la pressione del pensiero empiristico. I veri capi dell’estetica inglese nel secolo 
XVIII si richiamano allo Shaftesbury e si sentono suoi discepoli e continuatori”, E. Cassirer, La filosofia 
dell’illuminismo, cit., p.427. 
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irrimediabilmente  secondario92.  Proprio  per  questo 
Formigari, vedendo nell’opera di Cassirer un esempio tipico 
di  quella  lettura  idealistica  del  pensiero  estetico 
shaftesburiano che fa del saggista inglese un precursore 
del  Geistesleben romantico,  scrive  che:  “Questa 
interpretazione  della  figura  di  Shaftesbury  va  di  pari 
passo  con  una  interpretazione  dell’estetica  inglese  del 
Settecento  che  trascura,  di  questa,  tutto  l’aspetto 
‘antiplatonico’,  e  quindi  anti-shaftesburiano,  e  tutta 
l’impostazione metodica empiristica e psicologistica, e la 
riduce sostanzialmente ad un ‘presentimento’ della Critica 
del Giudizio”93. Considerazione, quella di Formigari, che 
riecheggia una analoga affermazione di H. Dieckmann, il 
quale  critica  la  prospettiva  ermeneutica  adottata  da 
Cassirer nello studio dell’estetica del XVIII secolo, in 
quanto egli, aderendo alla tradizione storicista, sarebbe 
interessato non tanto alla enucleazione e alla spiegazione 
della  riflessione  sul  bello  così  come  è  andata 
configurandosi lungo questo periodo, quanto a rintracciare, 
al di sotto della grande mole di concezioni e di idee, le 
linee di una teoria del bello che lentamente si dirige 
verso  il  culmine  rappresentato  dalle  trattazioni 
sistematiche  kantiane  e  dell’idealismo  tedesco, 
92 Cfr. anche E. Grean, secondo il quale, nel delineare la sua teoria dell’intuizione morale come processo 
mentale spontaneo e creativo, Shaftesbury “turned from Locke, in whose philosophy he could not find an 
adequate doctrine of creative imagination,  to the Cambridge Platonists”,  Shaftesbury’s  Philosophy of  
Religion  and  Ethics.  A  Study  in  Enthusiasm,  cit.,  p.  40.  Più  avanti,  dopo  avere  ricordato  come  la 
mancanza di un reale e sentito interesse per l’arte fosse una delle critiche più aspre rivolte da Shaftesbury 
al proprio maestro, Grean scrive: “Indeed, Shaftesbury may be viewed as trying to construct a theory 
more adequate to the arts than the new empiricism”, p. 246.  
93 L. Formigari,  Studi sull’estetica dell’empirismo inglese, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1971, pp.47-8. 
Cfr. anche R. Wellek, cit.: “Non è necessario addentrarsi particolareggiatamente nella storia delle origini 
dell’estetica britannica.  Essa ha, grosso modo, due tradizioni piuttosto ben definite: una empiristica e 
meccanicistica, che risale a Hobbes; l’altra platonica, o, piuttosto, neoplatonica, la cui fonte principale, 
nel Settecento, è Shaftesbury”, pp. 115-6.
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semplificando  in  tal  modo  la  complessità  dell’estetica 
shaftesburiana94.
Nella prospettiva della Geistesgeschichte in cui si situa 
Cassirer,  dunque,  alla  filosofia  estetica  empirista, 
fondata da una parte su un’indagine del bello come reazione 
specifica  allo  stimolo  sensibile  dato  dalla  visione  di 
determinati  oggetti,  e  dall’altra  su  un  concetto  di 
immaginazione come associazione di materiali derivati dalla 
percezione degli organi di senso, Shaftesbury oppone un 
interesse per l’opera d’arte a partire dalla sua genesi nei 
poteri intellettuali e nello stato d’animo del suo autore. 
Difensore di un’idea dello spirito umano inteso come forza 
proiettiva,  Shaftesbury  muterebbe  definitivamente 
l’orientamento basilare di tutta la teoria settecentesca 
della creazione letteraria, ponendo il centro dell’arte nel 
soggetto, nello spirito, anziché nell’oggetto95. Attività 
94 “He concentrates – scrive Dieckmann – his interest on those currents which led to a unification and 
systematization of aesthetic reflections.  The choice of authors and works, the emphasis given to certain 
ideas, the methods applied, all is directed by this predominating interest. Kant’s Kritic der Urteilskraft is 
the goal toward which the spirit of the eighteenth century moves, and all the various schools of thought 
that precede it are preliminary stages”. L’autore della nota scrive inoltre: “Shaftesbury, who, according to 
Cassirer, finally trascended the preceding rationalism and empiricism in aesthetics, is seen in the light of 
Herder, Schiller, Goethe. It would be easy to quote a number of passages from the Characteristics which 
contradict  Cassirer’s  interpretation.  As  there  is  a  German  Shakespeare,  there  is  also  a  German 
Shaftesbury”,  An interpretation of  the Eighteenth Century,  in “Modern Language Quarterly”,  XV, 4, 
1954, pp.295-311. Una critica all’unilateralità contenuta nella visione cassireriana e, più in generale, una 
critica verso la tendenza a trasformare la ricerca degli influssi shaftesburiani sulla filosofia tedesca in una 
costruzione  di  uno  Shaftesbury  anticipatore  dell’idealismo,  è  riscontrabile  nel  lavoro  di  E.  Wolff, 
Shaftesbury  und  seine  Bedeutung  fur  die  englische  Literatur  des  18. Jhs.  Der  Moralist  und  die 
literarische Form, Tubinga, 1960, pp.5-14. Si leggano anche le considerazioni di F. Bollino, Ragione e 
Sentimento,  idee estetiche nel Settecento francese,  Bologna, Clueb, 1991, p. 37, che fra i  limiti dello 
studio  di  Cassirer  sui  problemi  fondamentali  dell’estetica  del  Settecento,  coglie  la  tendenza  ad 
“uniformare sotto un segno dominante la molteplicità dei fenomeni considerati. Segno dominante che sarà 
[...] l’esito kantiano (ed hegeliano) di cui quasi tutto è prologo e in cui molto si assomma e si rinserra”, 
p.37. Sulla riduzione cassireriana della complessità degli scritti shaftesburiani “to the main philosophical 
idea he contributes to the sequence leading to Kant”, cfr. inoltre M. Prince, Philosophical dialogue in the  
British  Enlightenment:  theology,  aesthetics  and  the  novel,  Cambridge,  1996,  p.  26.  Sul  metodo 
storiografico fondato sulla nozione di “anticipazione”, cfr. Q. Skinner,  Meaning and Understanding in  
the History of Ideas, “History and Theory”, 7, 1969, 3-53. 
95 Cfr.  La filosofia dell’illuminismo,  cit.:  “La  reale  autonomia del bello e l’autarchia della fantasia  si 
potevano conquistare solo per altre vie. L’impulso intellettuale necessario al raggiungimento di questo 
fine era negato tanto al razionalismo estetico quanto all’empirismo estetico. Esso poteva partire soltanto 
da  un  pensatore  che  non  aspirava  ad  analizzare  teoricamente  il  bello  e  a  ridurlo  alle  regole  né  a 
descriverlo  psicologicamente o ad interpretarlo  geneticamente,  ma vivesse interamente nella sua pura 
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produttiva spontanea e originaria, la mente umana è fonte 
di un’operatività artistica che ha il proprio modello nella 
divinità  e  nei  modi  con  cui  Dio  plasma  l’universo.  In 
Shaftesbury Cassirer vede la continuazione più diretta di 
quel modo di apprendere la realtà attraverso l’arte e di 
guardare la natura secondo chiavi interpretative di tipo 
artistico che si fa strada con forza agli albori dell’epoca 
moderna,  e  in  special  modo  durante  l’umanesimo 
rinascimentale italiano, assieme a un concetto dell’arte 
come  opera  del  genio  e  all’idea  della  bellezza  come 
manifestazione di una forma produttiva interna allo spirito 
dell’artista, atto di una fantasia che nel creare dà vita a 
“una seconda natura”96. L’atto del creare è il bello, non 
il  creato,  secondo  Shaftesbury;  non  l’opera  realizzata, 
dunque,  ma  il  processo  attraverso  cui  essa  è  prodotta, 
quella serie di accadimenti interni alle facoltà mentali 
che avvengono nell’atto della composizione poetica, e che 
determinano la mirabile sintonia fra l’artista e Dio97. 
intuizione e ne fosse preso e sopraffatto”, p. 426. 
96 Cfr. anche Id., Individuo e cosmo nella filosofia del Rinascimento, La Nuova Italia, Firenze, 2001 (terza 
ristampa), dove lo studioso torna, a distanza di qualche anno dal lavoro precedente, a interessarsi del tema 
della  “produttività” dello  spirito  umano,  questa  volta  inquadrato all’interno dello  sforzo scientifico e 
speculativo dell’età rinascimentale, dove la “potenza di formazione” è ora vista come “la radice comune 
dello spirito scientifico e artistico” dell’epoca. Pur senza mai prendere in esame né nominare Shaftesbury, 
nel sottolineare il continuo ritorno dell’immagine dell’artista quale “secondo creatore” e “vero Prometeo 
che  sta  sotto  Giove”,  e  dell’idea  dell’arte  quale  “seconda  creazione  della  natura,  per  opera 
dell’immaginazione”, come viene affermato nel  Trattato della pittura di Leonardo (cit., 111), Cassirer 
analizza e chiarisce il contesto neoplatonico-rinascimentale nel quale fioriscono alcune tra le osservazioni 
più  importanti  e  tra  le  espressioni  più  significative  di  Shaftesbury.  Cfr.  anche  W.  Jackson:  “To 
Shaftesbury the artist is like divinity and art is like nature; the former of each pair is a reflection or mirror 
of the latter”, Affective Values in early Eighteenth Century Aesthetics, “The Journal of Aesthetics and Art 
Criticism”, XXVII, 1968, pp.87-92, p. 91. 
97 “Infatti  anche l’antitesi tra uomo e Dio scompare non appena pensiamo l’uomo non solo nella sua 
esistenza ‘creaturale’, ma nella facoltà formatrice in lui insita fin dall’origine, non come cosa creata ma 
come creatore”,  E. Cassirer,  La filosofia  dell’illuminismo,  cit.,  p.432. Shaftesbury adotta  la  figura  di 
Prometeo  come  simbolo  dello  sforzo  autonomo,  produttivo  e  creativo  dell’uomo.  Sulla  figura  di 
Prometeo,  cfr.  O.  Walzel,  Das  Prometheussymbol  von  Shaftesbury  zu  Goethe,  Munchen,  1932;  O. 
Raggio, The Myth of Prometeus. Its survival and metamorphoses up to the Eighteenth-Century, “Journal 
of  the  Warburg  and  Courtauld  Institutes,  XXI,  1958,  pp.  44-62;  M.  C.  Nahm,  The  Theological  
Background of the Theory of the Arstist as Creator, “Journal of the History of Ideas”, VIII,  1947, pp. 
363-372.
60
In questo modo Cassirer vede gettate con Shaftesbury le 
idee  fondamentali  per  una  nozione  demiurgica  dell’arte: 
genuina produttività spirituale, essa è funzione formatrice 
e  immediata  del  genio.  Questi,  mediante  la  forza  di 
formazione  della  coscienza,  immette  e  realizza  nella 
materia  sensibile  la  pura  forma  ideale  che  esiste 
originariamente nell’animo dell’artista, il quale non solo 
non la riceve dai sensi esterni, ma anzi la trasfonde e la 
concretizza nel mondo visibile, rendendo bella la materia. 
Plasmandola con la sua attività, ne supera l’inerzia: “E 
così  il  problema  del  genio  diventa  il  vero  problema 
fondamentale  dell’estetica.  Né  l’analisi  logica  né 
l’osservazione  empirica  potevano  approdare  a  questo 
problema;  soltanto  un’‘estetica  dell’intuizione’  poteva 
dargli il suo contenuto e la sua intera importanza”98. 
Alla  lettura  di  Brett,  che  ne  fa  un  Coleridge  ante 
litteram, si salda quindi quella di Cassirer, il quale vede 
nelle affermazioni sulla bellezza come attività propria che 
sta nella mind di colui che crea e sul poeta come Second 
Maker altrettanti momenti capitali per la fondazione di 
nozioni  caratterizzanti  dell’estetica  romantica,  quali 
quelle di genio, creatività e ispirazione. 
Letture come quella di Cassirer hanno acclimatato, non solo 
in  Germania,  una  certa  concezione  del  pensiero 
shaftesburiano, che è data ritrovare altrove. Della stessa 
opinione è infatti Anceschi, secondo cui per Shaftesbury 
98 E. Cassirer,  La filosofia dell’illuminismo, cit., p. 434. Ancora: “Solo in Shaftesbury il problema della 
forma  estetica  diviene  un  problema  totale,  importante  e  fondamentale,  mentre  il  concetto  del  genio 
artistico raggiunge con lui il suo significato universale. Il genio artistico imita non la natura creata ma il 
genio creatore dell’universo: è un secondo Prometeo sotto Giove”, Cfr., Id.,  La rinascenza platonica in  
Inghilterra e la Scuola di Cambridge cit.,  p.172.. Cfr.  anche R. Wellek, cit.,  secondo cui “Il  termine 
‘forma interna’, derivato da Shaftesbury, suggerisce il problema di fronte al quale si trovava il giovane 
Goethe”, p. 220. Per la derivazione storica dalla dottrina platonica delle Idee, poi dall’Orator ciceroniano 
e infine dalla filosofia aristotelica di una impostazione estetica che vede la concezione artistica come 
realizzazione  di  un  sublime  prototipo  di  bellezza  presente  al  nostro  spirito,  cfr.  E.  Panofsky,  Idea.  
Contributo alla storia dell’estetica, cit.
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“l’attività dell’arte è opera del genio, e il genio opera 
come la natura”, mentre nell’accostamento tra l’operatività 
naturale e l’attività poetica, “la nozione romantica del 
genio è già [...] preformata in alcune delle sue note più 
caratteristiche, in alcuni dei suoi più sottili movimenti 
concettuali”:  per  il  moralista,  e  da  lì  in  avanti,  la 
poesia  non  avrà  più  la  sua  cifra  specifica  nel  wit 
empirico, nei modi associazionistici di una Imagination che 
escogita  liberamente  connessioni  inedite  tra  le  cose, 
operando  sintesi  dei  dati  oggettivi  della  sensibilità. 
L’arte sarà piuttosto questione di produttività originaria 
interna,  frutto  della  spontaneità  emotiva,  di 
un’immaginazione  non  più  combinatoria,  ma  creativa, 
plasmatrice e – soprattutto – mossa da entusiasmo99. 
In  sintesi,  la  psicologia  dell’invenzione  artistica 
shaftesburiana è stata annoverata tra quelle che ritengono 
la  mente  e  le  facoltà  del  poeta  il  centro  di  ogni 
riferimento  estetico,  e  ciò  in  ragione  dei  princìpi 
impliciti nella sua teoria della natura e dell’analogia tra 
artista e cosmo100.
Ora,  il  passo  dell’Advice  to  an  author  che  esprime 
l’identificazione  tra  piano  artistico  e  piano  naturale 
racchiude  in  sé  molte  delle  idee  che  ci  proponiamo  di 
99 L. Anceschi,  Da Bacone a Kant. Studi sull’estetica dell’empirismo inglese, cit., p.171. Cfr. anche R. 
Wellek, cit., p. 119, 158-9 e 204, dove il concetto di poesia come opera soprannaturale di un poietes, di 
un “poeta-creatore”  prometeico è  detta  derivare,  nel  suo rincorrersi  moderno  di  autore  in  autore,  da 
Shaftesbury.  Vedi anche P. Rogers,  Shaftesbury and the Aesthetic of Rhapsody, “The British Journal of 
Aesthetics”, XII,  1973, pp. 244-257, secondo cui il poeta è “the Promethean creator who most nearly 
approximated to the Great Maker, and who respond most directly to the universe in its concrete, plastic, 
palpable forms”, p. 255, e R. Marsh, secondo cui la visione shaftesburiana della natura e del valore del 
poeta e  della  poesia  è  comprensibile  solo nel  contesto della  “imitation of  divinity and of  the divine 
creative act”, in Shaftesbury’s theory of poetry: the importance of inward colloquy, in “English Literary 
History”, XXVIII, 1959, pp. 54-69, p. 61.
100 Cfr. il giudizio del Croce, il quale, in uno scritto della prima metà del Novecento sulla vita, l’estetica e 
la  critica  d’arte  di  Shaftesbury  durante  il  periodo  napoletano,  ponendo  l’attenzione  sul  celebre 
accostamento  tra  produttività  poetica  e  naturale  dell’Advice  to  an  Author,  afferma  che  al  moralista 
“risalgono germi di concetti divenuti capitali nell’estetica moderna”, e fra questi “il concetto del genio 
come ispirazione”, Shaftesbury in Italia, cit., 296.
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analizzare, ma nel complesso del saggio da cui è tratto 
esse occupano una posizione sostanzialmente marginale e per 
nulla determinante. Il paragone tra invenzione poetica e 
produzione naturale, infatti, non è approfondito né ripreso 
in altri luoghi dello stesso saggio o di altri, rimanendo 
come  un’affermazione  unica  in  tutta  la  produzione 
shaftesburiana. A ben vedere, inoltre, esso si regge su 
termini e argomentazioni che non sembrano voler veicolare 
un’idea della poesia come creazione originale dal nulla 
modellata sullo schema analogico della genesi del mondo a 
opera  del  fiat divino.  Nel  suo  paragone  fra  poesia  e 
cosmogonia  non  è  tanto  il  potere  di  creazione  ciò  che 
Shaftesbury intende sottolineare per la natura universale. 
La caratteristica principale del cosmo messa in luce in 
questa analogia è infatti meno inquadrabile come attività 
originaria di formazione che come capacità ordinatrice e di 
sistemazione  degli  elementi  naturali,  all’interno  di 
un’organizzazione o di una compagine universale che appare 
in  sé  fissa  e  compiuta,  coerente  e  proporzionata, 
gerarchica  e  subordinata101.  Di  conseguenza,  sul  piano 
teorico appare problematica una lettura che, sulla base 
della citata analogia, voglia attribuire a Shaftesbury una 
concezione della poesia come creazione di nuovi mondi a 
opera dell’immaginazione. Merita il nome di poeta, infatti, 
non l’artista capace di creare la sua materia dal nulla, 
prescindendo da qualsiasi modello empirico, bensì colui che 
riesce  a  rappresentare  azioni  e  sentimenti  secondo  “il 
giusto corpo e le giuste proporzioni”, ovvero rispettando 
101 Al proposito, W. Scotti parla di “fondazione metafisica del classicismo”: “Per Shaftesbury l’arte riceve 
il  suo  valore  dall’essere  una  manifestazione  degli  stessi  caratteri  della  natura  come  cosmo creato  e 
ordinato da Dio, caratteri che l’artista riconosce e reca nella sua opera perché sono impressi nella sua 
anima. […] Da ciò deriva una fondazione metafisica del classicismo, per cui ‘ogni opera perfetta segue le 
regole  naturali  della  proporzione  e  della  verità’”,  Addison  e  la  fondazione  empiristica  dell’estetica, 
AA.VV., Prospettive sull’estetica del Settecento, Milano, 1995, pp. 9-32, p. 25.
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la coerenza e la regolarità visibili nel tutto naturale, i 
contorni già tracciati da un disegno razionale che governa 
il cosmo102. Buoni artisti sono coloro che compongono in 
modo “regolare”, ovvero adeguandosi “alle regole naturali 
della proporzione e della verità”, e per questo motivo “la 
creatura  della  loro  fantasia  deve  assomigliare  a  una 
creatura formata dalla natura”, deve cioè avere “il giusto 
corpo e le giuste proporzioni”103. A ben vedere, l’equazione 
shaftesburiana  tra  poeta  e  natura  plastica  non  fa  che 
esprimere con altre formule – e cioè secondo le metafore 
cosmogoniche mediante le quali la poesia era sempre più 
inquadrata  nel  corso  del  XVIII  secolo104 –  il  canone 
principale dell’estetica neoclassica, quello della verità o 
della fedeltà dell’opera d’arte alla natura. Egli non fa 
che riaffermare la tradizionale esigenza per l’arte di un 
certo decoro interiore e proprietà, acquisibili mediante il 
criterio della mutua corrispondenza e coerenza delle sue 
parti  componenti,  un’organizzazione  formale  e  ordinata 
(design) che ha nell’armonia naturale il suo modello: 
Comunque,  l’opera  se  è  bella  e  ha  verità  dev’essere  un  tutto 
conchiuso,  in  sé  completo,  e  indipendente;  e,  inoltre,  quanto  più 
grande e onnicomprensivo possibile. A tal fine, i particolari devono 
essere subordinati al disegno generale, e tutte le parti devono essere 
finalizzate alla riuscita dell’opera nel suo complesso, per creare una 
certa armonia visiva, una visione semplice, chiara e unitaria, che 
verrebbe  spezzata  e  turbata  dalla  rappresentazione  di  qualcosa  di 
peculiare, o distinto105. 
Pienamente condivisibili sono allora, a questo proposito, 
le  considerazioni  di  F.  Brugère,  secondo  cui  per 
Shaftesbury è la stessa natura, modello dell’imitazione del 
102 Cfr.  A Notion, dove è detto che “qualsiasi cosa sia ritratta dalla natura […] deve essere compresa 
all’interno di porzioni e sezioni complete, che rappresentano la corrispondenza o unione di ogni parte 
della natura con la stessa intera natura”, p. 389.
103 Sens. Comm., p. 199-200.
104 Per una storia del riferimento dell’invenzione poetica all’attività divina nella creazione dell’universo, 
cfr. M. H. Abrams, cit., pp. 424-445.
105 Sens. Comm., p. 197-98. Non vi è nulla di diverso da quella consolidata norma poetica che, fra i molti, 
era ripetuta da Boileau, il quale caldamente raccomandava che in un’opera “ogni cosa sia collocata al suo 
posto, che il principio e la fine rispondano al mezzo; che le diverse parti […] formino un solo tutto”, cfr.  
Arte poetica, Venezia, 1995, p. 53. 
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poeta,  a  non  essere  definita  e  considerata  “Creator”, 
termine  con  il  quale  la  critica  letteraria  del  periodo 
indica  una  produzione  di  forme  che  prescinde  da  un 
materiale pre-esistente106, bensì “Maker”, cioè produttrice 
di  ordine,  principio  di  organizzazione,  di  armonia, 
simmetria, regolarità, proporzione e coerenza in ciò che 
esiste: “Fait remarquable, Shaftesbury ne comprend pas la 
nature comme un processus de création. Elle est plutot une 
production  ordonnancée.  L’artiste  ne  pourra  donc  pas 
prendre modéle sur une création qui n’existe pas. La nature 
plastique  universelle  ou  pouvoir  formateur  qui  fait  le 
monde,  est  principe  d’ordonnancement,  d’organisation.  Le 
monde  est  régi  par  un  principe  d’économie  et  de 
distribution”107. 
1.4 Altre letture di Shaftesbury: conclusioni
Nelle linee fondamentali è questa l’opinione di chi vede 
nelle idee estetiche di Shaftesbury la fonte ispiratrice di 
concezioni espressive dell’estetica che trovarono terreno 
fertile  nella  speculazione  dei  teorici  del  periodo 
romantico, i quali raccolsero e sistematizzarono in special 
modo le seguenti suggestioni del pensiero shaftesburiano: 
una metafisica della natura che ha al suo centro nozioni 
quali  la  bellezza  e  l’armonia;  l’analogia  fra  “mind” 
universale e poetica (e in generale la continua rispondenza 
tra  le  perfezioni  del  cosmo  e  la  perfezione  dell’animo 
individuale); il ricorso alla metafora organica anziché a 
quella meccanica per la definizione della natura; il valore 
106 Nel  corso  del  Settecento  i  termini  “creative”  e  “creation”,  indicanti  la  spontaneità  del  genio, 
sostituiscono il termine “invention”, pilastro delle teorie artistiche e letterarie rinascimentali tratto dalla 
retorica classica, cfr. R. Wittkover,  Genius: Individualism in Art and Artists,  “Dictionary of History of 
Ideas”, II, 297-312, p. 307.
107 F. Brugère, Théorie de l’art et philosophie de la sociabilité selon Shaftesbury, Paris, Champion, 1999, 
p.352. La distinzione semantica ed etimologica dei due termini (maker e creator) nella teoria letteraria del 
Sei e Settecento è ben delineata da L. P. Smith, Four Romantic Words, in Words and Idioms, London, 
1925, pp. 66-134.
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dell’ispirazione e del rapimento entusiastico estraneo al 
dominio dell’ordine razionale nella creazione artistica108. 
Tuttavia,  lungi  dal  voler  negare  la  reale  pregnanza 
teoretica e la forza propulsiva per i destini ‘creativi’ 
della nozione di immaginazione impliciti nella ricezione di 
alcuni  spunti  presenti  nelle  Characteristics,  si  hanno 
elementi per credere che, scorporati dal contesto generale 
della  psicologia  shaftesburiana,  essi  siano  stati 
enfatizzati ad hoc, in modo da risultare disponibili come 
basi  per  una  teoria  dell’immaginazione  artisticamente 
orientata  e  di  segno  decisamente  creativo.  Questa 
‘torsione’  in  chiave  preromantica  della  idea  di 
Imagination in  Shaftesbury  risponde  a  sua  volta  a 
motivazioni  che,  almeno  negli  studiosi  rispondenti 
all’indirizzo  idealistico,  potremmo  definire  interne  a 
quello  stesso  orientamento,  restìo  a  riconoscere  alla 
concezione  epistemologica  e  psicologica  empiristica 
fondamenti  speculativi  favorevoli  per  l’autonomia 
dell’immaginazione  e  dell’arte.  Mentre  un  diverso,  più 
vantaggioso,  fondamento  è  riconosciuto  alla  linea 
speculativa definibile come platonica e neoplatonica, di 
cui Shaftesbury è tra i maggiori rappresentanti del suo 
secolo. Egli, opponendosi alla linea empiristica sia per 
ciò  che  riguarda  l’impianto  metodologico  (asistematico), 
sia  per  l’atmosfera  speculativa  di  fondo  (sentimentale, 
antimaterialistica,  antimeccanicistica  e 
antiassociativa)109,  vi  si  opporrebbe  anche  per  ciò  che 
108 Vedi anche il recente volume di E. Franzini, M. Mazzocut-Mis, Estetica. I nomi, i concetti, le correnti, 
Milano, Bruno Mondadori, 1996: per Shaftesbury “l’universo è un insieme che tende all’unità e l’artista è 
il continuatore della creazione originaria, il costruttore di una totalità organica in cui dominano armonia e 
proporzione.  L’artista  è  il  virtuoso,  cioè  un  conoscitore  e  amatore  dell’arte  che  possiede  un’energia 
costruttrice, un entusiasmo pervaso di forza morale, parente della mania platonica”, p. 36.
109 “Lo Shaftesbury [...] non costruì la sua visione del mondo seguendo qualche modello che avesse potuto 
prendere direttamente dalla sua epoca. Egli fu alunno e discepolo del Locke; ma ne ricevette soltanto 
determinati contenuti, mentre la forma del suo spirito e della sua dottrina è tutta sua. In questa egli non si 
sente affine alla filosofia contemporanea, ma per essa cerca altri modelli spirituali e altri originali storici”, 
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concerne  i  presupposti  filosofici  di  una  teoria 
dell’immaginazione,  del  resto  totalmente  implicita  nella 
sua produzione110. Essa diventa in Shaftesbury facoltà non 
soltanto riproduttrice, come avveniva per la prospettiva 
empiristica che, aristotelicamente, ne faceva il medio tra 
l’apprensione  passiva  della  percezione  sensibile  e 
l’intelletto, ma forza originariamente formatrice, centrale 
nella  dimensione  artistica.  Costruire  la  figura  di  uno 
Shaftesbury quale paladino dell’antiempirismo ed eccezione 
neoplatonica,  come  iniziatore  delle  teorie  espressive 
dell’arte,  è  dunque  la  chiave  per  ribadire  per 
l’immaginazione  creativa  –  fatta  valere  come  concetto 
discriminante  per  giudicare  dell’autonomia  del  fatto 
estetico – un’origine teoretica la più distante possibile 
dalla linea filosofica empiristica, riconducendola invece 
interamente alla tradizione culturale del neoplatonismo. La 
stessa prospettiva, però, enfatizzando l’aspetto platonico, 
oscura  la  parte  più  direttamente  riconducibile 
all’empirismo del pensiero di quello che fu pur sempre il 
più illustre, e per alcuni aspetti uno dei più coerenti, 
allievi di Locke111. Sebbene infatti Shaftesbury rifiutasse 
E. Cassirer, La filosofia dell’illuminismo, cit., p. 428
110 Scrive Cassirer: “Si è quasi universalmente soliti ammettere che il rafforzarsi dell’interesse estetico nel 
settecento vada spiegato con l’approfondirsi e l’affinarsi della penetrazione psicologica: l’impostazione 
del problema estetico non sarebbe che uno svolgimento e una naturale conseguenza delle fondamentali 
tendenze psicologiche. Ma a ciò si oppone il fatto che proprio i grandi sistemi classici della psicologia 
inglese non hanno per niente contribuito alla fondazione dell’estetica”, La filosofia dell’illuminismo., cit., 
p.427; “The  Characteristics  were  called into existence  by their  author’s  conviction that  his age  was 
dominated by a narrow and unsatisfactory philosophy.  On the one hand, he had to counter an empirical 
and mechanistic system of thought, which had been strengthened by the writings of Hobbes and Locke 
and which was unsympathetic to the imaginative endeavours of the arts”, R. L. Brett, cit., p.61. Cfr. anche 
M.M.  Rossi,  secondo  cui  nell’estetica  empirica  “tutto  il  fenomeno  del  bello  si  svolge  causalmente 
nell’interno dell’anima: che quindi non è più spirito, attività creativa, fonte di realtà, ma puro naturalismo, 
quindi  psiche  perché  sottoposta  alle  solite  leggi  della  natura”.  Quando  il  metodo  psicologico  e 
naturalistico viene rivolto alla fonte del bello, cioè alla fantasia, essa diventa “meccanismo associativo” di 
immagini, e mai niente di più. M. M. Rossi, L’estetica dell’empirismo inglese, Firenze, Sansoni, 1944. Si 
tratta di considerazioni echeggiate del resto anche in studi più recenti, come in quello già citato di Engell.
111 Ciò, del resto, è quanto suggerito anche da Hume, il quale, nel novero di quei “recenti filosofi inglesi” 
che hanno cominciato ad applicare la filosofia sperimentale alla ricerca morale include sia “Mr. Locke”, 
sia “my Lord Shaftsbury” (sic.)., D. Hume, Trattato sulla natura umana, cit., p. 20.  
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la filosofia morale lockiana, tuttavia, cogliendo da Locke 
l’importanza gnoseologica della sensazione, fu tra i primi 
a  intuire  l’importanza  delle  istanze  sentimentali  che 
domineranno il Settecento.
2. Immaginazione ed estetica 
2.1 Significati generali dei termini Fancy e Imagination
Claude Clerselier, amico, traduttore ed editore di Cartesio 
ebbe  a  scrivere  a  proposito  del  filosofo  francese: 
“Descartes  non  ha  mai  impiegato  che  pochissime  ore  al 
giorno  nei  pensieri  che  impegnano  l’immaginazione”112. 
L’evoluzione del tema riguardante la funzione immaginativa 
all’interno  del  sistema  filosofico  di  Cartesio,  dalle 
giovanili  affermazioni  contenute  nelle  Cogitationes 
Privatae,  dove  l’immaginazione  poetica  è  presentata 
addirittura  come  una  facoltà  autonoma  e  superiore  alla 
ragione113,  all’indagine  fisiologica  delle  Passioni 
112 R. Cartesio, Studium bonae mentis,in Opere, a cura di E. Garin, Laterza, Bari, 1967, p. 13. 
113 Dopo aver formulato la classica definizione della immaginazione gnoseologica come facoltà che “si 
serve di figure per concepire i corpi”, Cartesio, connettendo immaginazione, entusiamo e poesia, afferma: 
“Potrebbe sembrare straordinario che gravi sentenze si trovino piuttosto negli scritti dei poeti che in quelli 
dei filosofi. La ragione è che i poeti scrivono nell’entusiasmo e nell’impeto della immaginazione; sono in 
noi semi di scienza, come [scintille] nella selce: i filosofi li traggon fuori con la ragione, i poeti li fanno 
sprizzar fuori  con l’immaginazione,  così  che risplendono di  più”,  R. Cartesio,  Cogitationes  Privatae, 
Opere, cit., p. 10.
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dell’anima,  ha  indotto  in  tempi  recenti  gli  studiosi  a 
rivalutare  l’importanza  dell’immaginazione  nel  pensiero 
cartesiano. La critica più aggiornata ha infatti corretto 
la  tradizionale  lettura  anti-immaginativa  e  anti-emotiva 
della speculazione  di Cartesio, indicando nei mutamenti di 
prospettiva  cui  la  tematica  dell’immaginazione  è  andata 
soggetta nella sua opera altrettanti momenti essenziali per 
il  corretto  intendimento  dello  sviluppo  del  suo  intero 
sistema114.  Ciò  fa  ritenere  che  se  intendessimo  in  modo 
letterale  l’espressione  appena  ricordata  di  Clerselier, 
come  intesa  a  screditare  l’interesse  cartesiano  verso 
l’esperienza immaginativa, essa andrebbe accolta, oggi, con 
molte riserve. Lo stesso commento, al contrario, starebbe 
più  legittimamente  a  definire  l’opera  di  Shaftesbury. 
Sebbene  lo  stile  letterario  di  quest’ultimo  per  lunghi 
tratti possa essere definito “visionario”, “immaginativo” e 
carico  di  consistenza  fantastica115,  e  nonostante 
all’interno  delle  Characteristics i  termini  fancy(s) e 
imagination(s)  compaiano  con  una  certa  frequenza116,  le 
nozioni indicate dai due vocaboli, inserite nel contesto 
prevalentemente etico della trattatistica shaftesburiana, 
non  sono  mai  fatte  oggetto  di  definizione  formale,  né 
114 Cfr  V.  M.  Fóti,  The  Cartesian  Imagination,  “Philosophy and  Phenomenological  Research”,  Vol. 
XLVI,  4, 1986, pp. 631-642.  Sullo stesso argomento cfr.  D. L. Sepper,  Descartes and the eclipse of  
imagination,  1618-1630,  “Journal  of  the  History  of  Philosophy”,  27,  pp.  379-403;  Id,  Descartes's  
imagination: proportion,images,  and the activity of thinking, Berkeley,  University of California press, 
1996. 
115 Secondo P. Rogers: “One aim of the  Characteristicks is to promote imaginative liberty at the same 
time  as  enthusiasm  is  discountenanced”,  Shaftesbury  and  the  Aesthetics  of  Rhapsody,  “The  British 
Journal of Aesthetics”, XII, 1973, pp. 244-257, p. 252. 
116 Il vocabolo fancy, traduzione inglese del  sostantivo equivalente al verbo greco phainesthai (apparire) 
ricorre negli scritti di Shaftesbury in un numero di occorrenze maggiore rispetto al sinonimo imagination, 
confermando  la  prevalenza  delle  entrate  del  termine  phantasia su  quelle  del  latino  imaginatio 
riscontrabile nei lessici filosofici del Sei-Settecento, cfr. E. Canone, Phantasia/Imaginatio come problema 
terminologico nella lessicografia filosofica tra Sei-Settecento,  PhantasiaImaginatio, Atti del V colloquio 
internazionale  del  Lessico  Intellettuale  Europeo,  Roma 9-11  Gennaio  1986,  a  c.  di  M. Fattori  e  M. 
Bianchi,  Edizioni  dell’Ateneo,  Roma,  1988,  disponibile  presso  L.  S.  Olschki  Editore,  Firenze,  pp. 
221-257.  Una  catalogazione  sistematica  delle  entrate  dei  due  vocaboli  nelle  Characteristics conta 
centonovantatrè occorrenze per il termine fancy e sessantacinque per imagination. L’edizione è quella già 
citata. 
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poggiano su alcun esplicito fondamento filosofico. A inizio 
di  una  prima  ricognizione  generale  del  concetto 
shaftesburiano  di  immaginazione  non  risulterà  inutile, 
quindi, produrre alcune brevi riflessioni su questioni di 
natura  non  prettamente  teorica,  ma  che  tuttavia,  come 
notazioni preliminari di ordine terminologico e lessicale, 
potranno orientare l’attenzione verso questioni dottrinarie 
che andranno in seguito analizzate.
Invincibilmente  contrario  alle  tendenze  classificatorie 
della filosofia moderna, la disinvoltura speculativa con 
cui Shaftesbury utilizza i termini  fancy e  imagination è 
duplice: da una parte il saggista manca di fornire una 
esplicita  formulazione  teorica  della  funzione  ricoperta 
dalla coppia terminologica all’interno della fenomenologia 
della vita interiore delineata nei suoi scritti, dall’altra 
egli evita di strutturare in alcun modo i rapporti della 
diade secondo specifici criteri di distinzione, o mediante 
particolari  gerarchie.  Simile  vaghezza  non  può  non 
risultare sorprendente considerata l’alta frequenza con cui 
compaiono  i  termini  fantasia  e  immaginazione,  sia  al 
singolare che al plurale, all’interno di una produzione non 
certo  sterminata  qual  è  la  saggistica  shaftesburiana, 
assieme a una ricca gamma di termini che incrociano il 
campo  semantico  dell’apparire  e  delle  immagini,  quali 
“apparenze”,  “rappresentazioni”,  “figure”,  “forme”, 
“riflesso”,  “ombra”,  e  ancora  “chimere”,  “visioni”  e 
“fantasmi”,  accompagnati  a  continui  riferimenti  alla 
visione  e  all’uso  di  strutture  metaforiche  relative 
all’organo della percezione visiva, sia come occhio fisico 
sia come occhio interno dell’anima. A stupire è non tanto 
l’uso sinonimico della diade terminologica117, consuetudine 
117 “the Fancy or Imagination”, cfr. Misc. Refl, IV, I, p. 120; Ibid., V, I, p. 151; indice stilato dall’autore, 
p. 283.
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ampiamente diffusa all’epoca in cui opera il filosofo, né 
la mancanza di un momento classificatorio o tassonomico, 
assenza  del  resto  scontata  trattandosi  di  un  pensatore 
programmaticamente  alieno  da  procedure  sistematiche.  Ciò 
che  colpisce  è  piuttosto  la  discrasia,  o  l’incoerenza 
teoretica tra la molteplicità e l’importanza degli effetti 
attribuiti  da  Shaftesbury  all’attività  immaginativa 
nell’economia  delle  passioni,  e  la  vaghezza  generica  e 
colloquiale della sua trattazione. Di fatto, evitando di 
fondare filosoficamente lo statuto, l’identità, il ruolo e 
la  funzionalità  dell’immaginazione,  il  saggista  inglese 
manca  di  istituire  saldamente  a  livello  filosofico  e 
psicologico una funzione della mente attorno a cui pure 
convoglia una lunga serie di giudizi di valore, e il cui 
potere  ritiene  responsabile  di  numerosi  e  importanti 
aspetti  cognitivi,  etici  e  psichici,  essenziali  alla 
comprensione di alcuni dei temi principali della sua stessa 
costruzione  filosofica.  In  assenza  di  descrizioni 
approfondite non è chiaro fino a che punto molte delle 
affermazioni shaftesburiane relative alla fantasia e alla 
immaginazione  siano  da  leggersi  come  dichiarazioni 
intenzionali  di  posizioni  filosofiche,  o  piuttosto  come 
semplici espressioni di natura emotiva. 
La  diade  fancy/imagination occupa  nella  trattatistica 
filosofica  shaftesburiana  un’estensione  semantica  assai 
vasta, articolata e complessa, una polisemia che abbraccia 
l’intera, amplissima gamma di significati cui il termine 
phantasia è soggetto fin dai tempi antichi, spaziando dalla 
dimensione speculativa e gnoseologica a quella psicologica, 
a  quella  estetica  e  ludica.  La  fantasia  nell’opera  di 
Shaftesbury  ricomprende:  a)  la  prevedibile  assimilazione 
della fancy a un’area di senso genericamente inquadrabile 
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sotto  le  insegne  della  irrazionalità  e  dell’alterità 
rispetto  al  giudizio,  una  mighty  fancy118,  desiderio 
ardente, capriccioso e mutevole, voglia umorale e opinione 
allettante,  moralmente  ingannevole  e  male  indirizzata 
riguardo al bene, confuso con ciò che immaginiamo soltanto 
(we fansy it) come tale119; b) il significato generico di 
inclinazione,  intenzione,  desiderio,  ma  anche  quello  di 
gusto  e  vivace  simpatia  verso  qualche  attività120;  c) 
l’accezione  non  necessariamente  negativa  di  forza 
trascinante  ed  entusiastica,  una  visionary  fancy  cui  è 
attribuito un certo valore estetico e cosmologico, spesso 
assimilata al sostantivo  imagination121; d) il significato 
psicologico e gnoseologico, quale traduzione del termine 
greco  phantasia, sia nell’accezione di matrice stoica di 
apparenza sensibile e copia della percezione, sia nel senso 
di  “rappresentazione”  morale  al  modo  di  Epitteto. 
Identificate con le rappresentazioni, le fancies sono gli 
oggetti mentali posti da Shaftesbury al centro della vita 
morale: la pratica di controllo delle rappresentazioni e il 
processo di razionalizzazione di immagini, idee e fantasie 
costituisce il percorso tracciato da Shaftesbury sulla via 
della virtù. Sul medesimo sfondo semantico è dato trovare 
le seguenti prospettive: e) la parentela epistemologica tra 
la  nozione  di  fancy e  i  concetti  di  “immagine 
rappresentativa” e “idea”, quali oggetti della coscienza; 
f)  il  significato  di  preconcezione  e  anticipazione 
118 Sens. Comm., p. 181.
119 Mor.,  p.  572.  In  questi  casi  la  fancy è  accostata  a  sostantivi  quali  humour,  passion,  opinion, 
imagination (of good,  Mor.,  p.  461, 572) e  ad aggettivi  quali  prepossessing (Mor.,  p.  461),  pleasing 
(Mor., p. 475), luxurious, covetous, absurd (Mor., p. 519, 550, 551) e preposterous (Mor., p. 565). 
120 Fancy come “estro per gli oggetti ornamentali e decorativi” (Sens. Comm., p. 193), “gusto vivace […] 
per tutte le piacevoli distrazioni del mondo” (Mor., p. 434) e amore per la musica (Mor., p. 487, fancy for 
the music); la fantasia come desiderio di scrivere versi (Letter, p. 122); la fantasia di parlare di filosofia 
(Mor., p. 433); la fancy come inclinazione per il bene spirituale (Mor., p. 462). 
121 Letter, p. 139. E ibid., “la forza della fantasia” (Strenght of fancy), cfr. anche Mor., p. 523, 542, 547, 
549. E anche “il primo slancio della tua immaginazione” (the fire of your imagination), Mor., p. 442 e 
532;  
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sensibile:  una  anticipating  fancy che  ancora  una  volta 
riprende  una  nozione  di  origine  stoica,  la  prolepsis 
(prenozione).  Sotto  quest’ultima  accezione  semantica  i 
sostantivi  fancy e  imagination sono  associati  alla 
particolare affezione naturale il più delle volte indicata 
con l’espressione sense of right and wrong, o moral sense. 
In ultimo, gli stessi sogni sono  sleeping fancys122, così 
come  i  fantasmi  della  mente,  le  fantasticherie,  le 
allucinazioni e le visioni che ispirano paura, l’immagine 
mnesica del ricordo e la cosa assente che riaffiora alla 
coscienza123.     
Ulteriori  considerazioni  preliminari  possono  essere 
avanzate riguardo l’uso fatto da Shaftesbury, in ambito 
critico, del vocabolario psicologico e mentalistico moderno 
utilizzato dalla critica letteraria settecentesca, la quale 
conferisce ai termini “fantasia” e “immaginazione” un ruolo 
prevalentemente descrittivo nel tentativo di spiegare ciò 
che  avviene  nella  mente  umana  durante  il  processo  di 
composizione  artistica.  L’accezione  shaftesburiana  dei 
vocaboli  fancy e  imagination è  invece  ancora 
sostanzialmente  normativa,  essendo  usati  dall’autore  in 
prevalenza come mezzi per etichettare modelli letterari e 
stabilire  canoni  di  valutazione.  Espressioni  quali 
“fantasia moresca” (termine usato in riferimento all’eroe 
shakespiariano  Otello)  e  “immaginazione  austera”,  e 
numerose  altre  simili,  inglobano  termini  psicologici  e 
intellettuali  che  non  designano  tanto  il  particolare 
funzionamento  di  determinate  facoltà  mentali,  quanto 
specifiche qualità estetiche di un’opera d’arte: esprimono 
insomma  atteggiamenti  di  gusto  propri  dell’autore, 
significando  condanna  di  ciò  che  in  arte  è  irregolare, 
122 Mor., p. 511
123 Sens. Comm., 2007, p. 202. 
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mostruoso, infelice e assurdo, e approvazione di ciò che 
invece possiede proprietà, regolarità e armonia124. 
Shaftesbury, d’altra parte, non è il solo filosofo della 
sua  epoca  a  usare  fancy e  imagination con  una  certa 
ambiguità. “Vi sono poche parole nella lingua inglese a 
essere impiegate in un senso più vago e incircoscritto di 
fantasia  e  immaginazione”, affermava Addison al principio 
dei  suoi  saggi  sui  Piaceri  dell’immaginazione,  ed  egli 
stesso procede nella propria analisi usando i due termini 
“indiscriminatamente”125.  La  varietà  di  significati  e  la 
vastità  dello  spettro  psicologico  ricoperte  dai  termini 
fancy e  imagination in Inghilterra nel corso dei secoli 
XVII e XVIII è pari solo alla molteplicità di sfumature 
semantiche  dell’altro  vocabolo  che  caratterizza  la 
conversazione, le lettere e la critica inglesi durante i 
cento anni che vanno dal tardo Rinascimento alla Augustan 
Age, quello di wit126.  
Derivati  dal  greco  phantasia,  che  designa  la 
rappresentazione in generale o immagine mentale, e dal suo 
equivalente  latino,  imaginatio,  i  vocaboli  “fantasia”  e 
“immaginazione” compaiono nella trattatistica filosofico-
psicologica lungo tutto il XVIII secolo – non solo in area 
britannica,  e  almeno  fino  all’idealismo  tedesco  –  in 
funzione sinonimica e nella doppia accezione che indica 
tanto  la  facoltà  immaginativa  quanto  i  prodotti 
dell’immaginazione. Nella XII delle Regulae ad directionem 
124 Talvolta il termine “fantasia” è usato come sinonimo di “gusto” estetico, specie lì dove Shaftesbury 
deplora la predilezione per espressioni artistiche di carattere esotico o sfarzoso, o ancora “accattivanti” ed 
“effeminate”, quali lo stile indiano o giapponese, cfr. Sol., p. 161. Così come “cattiva fantasia” vale per 
una pratica letteraria fondata sull’utilizzo stereotipato della tradizione “romanzesca”, che privilegia figure 
“grottesche e mostruose”, cfr., Ibidem, p. 163. 
125 J. Addison, I piaceri dell’immaginazione, cit., p. 27-28.
126 “Imagination”, afferma un recente studioso, “is an exceptionally multi-faceted concept, or family of 
concepts”, S. Halliwell,  Plato, Imagination and Romanticism, in The Passionate Intellect, pp. 23-37, p. 
27.  Sulla  storia  e  l’evoluzione  del  concetto  di  wit,  cfr.  almeno D.  Judson Milburn,  The Age of  Wit  
(1650-1750), New York, 1966. 
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ingenii,  ad  esempio,  Cartesio  usa  indifferentemente 
phantasia e  imaginatio per  indicare  la  zona  cerebrale 
(“vera parte del corpo”) nella quale il senso comune, una 
volta acquisita dal movimento del senso esterno la figura 
dell’oggetto  materiale  percepito,  come  il  sigillo  nella 
cera forma “le medesime figure o idee”. Questa, in quanto 
capacità  di  “assumere  parecchie  figure  alquanto 
lungamente”, è chiamata anche memoria127. 
Nei  luoghi  classici  della  trattazione  gnoseologica 
hobbesiana128, estremamente sorvegliati dal punto di vista 
speculativo  e  semantico,  i  termini  fancy e  imagination 
indicano  sia  l’immagine,  cioè  il  prodotto 
dell’immaginazione, ovvero la rappresentazione mentale di 
una realtà sensibile percepita attraverso i sensi, sia la 
funzione rappresentativa da cui nasce l’immagine, e ancora 
la capacità di associare e combinare queste stesse immagini 
in modi sempre nuovi. Con il termine  fancy, da un lato, 
Hobbes non intende nulla di diverso da ciò che Aristotele 
in De Anima, III esprimeva con il termine phantasia, e cioè 
l’apparenza  o  sembianza  dell’oggetto  conseguente  alla 
percezione  sensibile129.  Se,  però,  in  Aristotele  era 
presente  un  tentativo  di  differenziare  phantasma e 
127 R. Cartesio, Regole per la guida dell’intelligenza, in Opere, cit., p.57.  
128 Hobbes, Elementi di filosofia, IV, XXV, Leviatano, I e II, 
129 Sulla fantasia in Aristotele, cfr.  D. Frede,  La funzione conoscitiva della phantasia in Aristotele,  in 
AAVV,  Aristotele e la conoscenza, a c. di G. Cambiano e L. Repici, Milano, 1993, pp. 91-118. M. F. 
Lowe, Tipi di pensiero secondo Aristotele, in Id., pp. 145-163. M. Armisen, La notion d’imagination chez  
les anciens, I : les philosophes, « Pallas », XXVI, 1979, pp. 11-51. M. Armisen, La notion d’imagination 
chez les anciens, II : la rhétorique, « Pallas », XXVII, 1980, pp. 3-37. L’idea aristotelica della phantasia 
come risultato della sensazione diretta (nonché come traccia residua della percezione) è un luogo comune 
durante  il  Medioevo  e  il  Rinascimento.  Scrive  Tommaso  d’Aquino  nella  Summa Theologiae:  “Alla 
ritenzione e conservazione di queste forme si ordina poi la fantasia o immaginazione, che sono la stessa 
cosa; infatti la fantasia o immaginazione è quasi un tesoro di forme accolte attraverso il senso”, I, 78.4. 
Sulle teorie medioevali dell’immaginazione cfr. M. W. Bundy, The theory of imagination in classical and  
mediaeval  thought,  Urbana,  Illinois,  1927.  Sul  tema della  fantasmologia  medievale  ha  scritto  pagine 
magistrali G. Agamben in Stanze. La parola e il fantasma nella cultura occidentale, Torino, 1977. Sulla 
facoltà fantastica nel Medioevo come “spazio mentale in cui precipitano e prendono vita […] le immagini 
conoscitive” cfr. anche M. Mocan, La trasparenza e il riflesso. Sull’alta fantasia in Dante e nel pensiero  
medievale,  Milano,  Bruno Mondadori,  2007;  B.  Nardi,  Saggi  di  filosofia  dantesca,  Società  Anonima 
Editrice Dante Alighieri, Milano-Genova-Roma-Napoli, 1930.
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aisthesis (“Infatti le immagini sono come le sensazioni”, 
De Anima, 432a10), in Hobbes vi è invece identificazione 
completa tra immagine dell’oggetto e sensazione. Aristotele 
inoltre definiva phantasiai sia le immagini relative alla 
percezione  in  atto,  in  presenza  dell’oggetto,  sia  il 
residuo psichico rappresentato dal permanere in noi della 
rappresentazione  dell’oggetto  dileguato  (in  absentia), 
mentre  per  quest’ultimo  fenomeno  mnesico  Hobbes  usava 
propriamente il termine imagination. A sua volta per Hobbes 
l’immagine è il movimento di cui consiste la sensazione in 
atto  (sense),  dovuta  alla  pressione  dell’oggetto 
sull’organo di senso. Sensazione (in prevalenza visiva) e 
fancy sono  dunque  identificate  nella  psicologia  della 
conoscenza hobbesiana (Cfr. Lev., I, p.11), per la quale 
l’immagine mentale continua a essere spiegata in termini di 
causalità fisica e ad avere per contenuto nient’altro che 
un  elemento  sensibile:  la  sensazione,  aniconica  e 
irrapresentabile se intesa nei termini di una pura dinamica 
della  propagazione  fisiologica  del  moto,  trova 
raffigurazione come fancy o immagine interiore, la quale è 
replica  della  percezione  iniziale.  Nell’impianto 
meccanicistico e nel lessico fisiologico della gnoseologia 
hobbesiana ciò che in sé è un mondo di movimenti, è per noi 
un  mondo  di  sensazioni  che  ci  appaiono  come  immagini 
corporee,  ovvero  come  percezione  e  apparire  reale  di 
colori, suoni, odori, sapori: 
E questa sembianza o immagine è ciò che gli uomini chiamano sensazione 
e consiste rispetto all’occhio in una  luce o in un  colore che hanno 
una determinata forma, rispetto all’orecchio in un  suono, rispetto 
alle narici in un odore, rispetto alla lingua e al palato in un sapore 
e, quanto al resto del corpo, in calore, freddo, durezza, mollezza e 
in altre qualità analoghe che distinguiamo attraverso il sentire130. 
130 T. Hobbes,  Leviatano, cit., I, pp.11-12. Cfr. anche  Terze obbiezioni e risposte,  Obbiezione quarta, a 
cura  di  E.  Garin,  Laterza,  Bari,  1967,  p.  350,  dove il  filosofo  inglese  afferma  che  l’immaginazione 
dipende “forse (e questo secondo la mia opinione) dal movimento degli organi corporei”.
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Il fatto psichico dell’immagine, elemento essenziale della 
conoscenza e della vita pratica, è considerato inoltre da 
Hobbes una sensazione illanguidita, e dunque niente più che 
il  residuo  o  la  sopravvivenza  inerte  di  un  movimento 
fisico: con il termine imagination (ora usato al posto di 
fancy,  ma  con  lo  stesso  riferimento  al  senso),  Hobbes 
indica  infatti  la  phantasia senza  aisthesis,  la 
rappresentazione  residua  nella  mente  dopo  che  l’oggetto 
concreto  della  percezione  è  dileguato:  l’immaginazione, 
come contenuto sensibile che resta nella coscienza dopo 
aver percepito l’oggetto131, è la replica mentale passiva 
della  sensazione,  e  cioè  ancora  una  volta  l’immagine 
interiore,  sebbene  affievolita  (decayng  sense), 
dell’oggetto percepito:
Infatti, dopo che l’oggetto è stato rimosso, o che l’occhio si è 
chiuso, noi tratteniamo ancora un’immagine della cosa vista, anche se 
più oscura del momento in cui la vediamo. Questo è ciò che i Latini 
chiamano  immaginazione,  dall’immagine  prodotta  nella  visione  ed 
applicano lo stesso termine, sebbene impropriamente, a tutte le altre 
sensazioni.  I  Greci  però  la  chiamano  fantasia,  che  significa 
apparenza, e si adatta a tutte le sensazioni. L’immaginazione, perciò, 
non è altro che una sensazione che si indebolisce ed esiste negli 
uomini e in molte altre creature viventi durante il sonno quanto nello 
stato di veglia (Lev., II, 15). 
Lo  stesso  uso  sinonimico  e  intercambiabile  dei  termini 
fancy e  imagination vale  per  Locke,  sebbene  egli  – 
diversamente  da  Hobbes  –  non  proceda  a  una  analisi 
dettagliata riguardo alla nozione che essi identificano.  
Se Cartesio, Hobbes e Locke non stabiliscono confini netti 
tra fancy e imagination è però vero che già nel corso del 
XVII secolo si delinea una implicita tendenza a delimitarne 
gli  ambiti  semantici,  in  ragione  di  una  nascente 
sensibilità nel cogliere le differenze più che le analogie 
131 Cfr. anche Elementi di filosofia, IV, XXV, 383.
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tra le due nozioni132. In particolar modo all’interno del 
sistema epistemologico empiristico, il termine imagination 
oltrepasserà i confini delle teorie gnoseologiche, andando 
a  presidiare  sempre  più,  con  funzione  associativa  e 
combinatoria,  l’ambito  della  produzione  poetica  e 
artistica,  dove  sarà  guardato  generalmente  con  favore: 
inizialmente affiancato alla nozione di judgment, misura di 
controllo  razionale  nella  selezione  e  gestione  del 
materiale, l’attività ricoperta dal vocabolo  imagination, 
in età neoclassica, prende il posto in precedenza occupato 
dalla  invention,  attestandosi  quale  elemento  principale, 
indispensabile  e  sempre  più  autonomo  del  wit o  della 
creazione  artistica.  Esso  designa  ogni  sequenza  non 
meramente  mnemonica  di  idee,  o  immagini:  per  l’arte  si 
ritiene necessario evitare non tanto il libero gioco della 
immaginazione, capace di stabilire a piacimento relazioni 
inedite tra le cose, quanto una sovrabbondanza della stessa 
sciolta da vincoli di natura razionale. 
Con l’approssimarsi dell’età romantica, poi, l’evoluzione 
del  lessico  filosofico  moderno  destinerà  il  termine 
“immaginazione”  a  identificare  l’organo  primario  e 
produttivo della creazione e fruizione artistica, e poi 
quello  della  verità,  fino  a  indicare  la  facoltà  di 
apprensione del reale stesso e dell’intuizione mistica e 
simpatetica dell’unione tra gli individui, e tra questi e 
il tutto universale133. Già durante il XVII secolo, invece, 
e  dunque  prima  della  celebre  distinzione  operata  da 
Coleridge, il suo gemello  fancy è associato con maggiore 
132 M. W. Bundy sottolinea come una sorta di discriminazione tra le due nozioni fosse in atto già in età 
antica, con Platone soprattutto, e medievale.  Se imaginatio è il nome della mera facoltà gnoseologica 
riproduttiva,  la  phantasia  ha  il  potere  combinatorio  e  creativo  di  visualizzare  ciò  che  non  si  ha 
effettivamente percepito, cfr. Theory of Imagination in Classical and Mediaeval Thought, cit., pp. 140-1 e 
277-8. 
133 Sul finire del Settecento, per Reynolds l’immaginazione è “the ultimate ‘residence of truth’”, cfr. W. J. 
Bate, From Classic to Romantic, cit., p. 91. 
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frequenza, in senso peggiorativo ed eticamente connotato, 
da  una  parte,  a  un  potere  meramente  associativo  e 
aggregativo  del  materiale  psichico  acquisito  tramite 
sensazione; dall’altra, alla sfera delle forze illusorie, 
apparenti, ingannevoli e arbitrarie della mente umana. Come 
“luxuriant  Fancy”  la  parola  “fantasia”  occupa  infatti 
sempre  più  decisamente,  nella  trattatistica  filosofica, 
morale  e  letteraria  del  primo  Settecento,  quel  campo 
dell’incertezza e della soggettività conoscitiva che aveva 
già  iniziato  a  occupare  in  epoche  precedenti134.  La 
psicologia  delle  suddivisioni  dell’anima  medievale  e 
rinascimentale,  infatti,  indicando  nella  coppia 
fancy/imagination  la  facoltà  o  la  funzione  intesa  alla 
formazione  delle  immagini  mentali  a  partire  dai  sensi, 
riservava  però  minor  prestigio  alla  parola  “fancy”135. 
Intorno  alla  metà  del  XVII  secolo  la  fancy  inizia  a 
configurarsi come il grado più basso di un potere della 
mente il cui livello più alto è occupato dalla imagination: 
legata ad associazioni inferiori e ingannevoli, la fantasia 
134 Come spiega M. W. Bundy, proprio la superiorità creativa e la libertà della antica phantasia, come arte 
del creare le apparenze (vedi il Sofista, 236, b, c), sulla imaginatio, quale semplice produzione di copie, 
attirò sulla fancy accuse di licenziosità, errore e illusione. Sul problema della distinzione tra imagination e 
fancy,  cfr.   in particular  modo W. J. Bate,  J.  Bullit,  Distinctions between Fancy and Imagination in  
Eighteenth Century Criticism, in “Modern Language Notes”, LX, 1945, pp. 8-15; R. L. Brett, Fancy and 
Imagination, cit.; G. Watson,  Contributions to a Dictionary of Critical Terms: Imagination and Fancy, 
“Essays  in  Criticism”,  3,  1953,  pp.  201-14;  E.  Canone,  Phantasia/Imaginatio  come  problema 
terminologico nella lessicografia filosofica tra Sei-Settecento, in PhantasiaImaginatio, cit., pp. 221-258; 
R. Hall,  Some Uses of  Imagination in the British Empiricists: a Preliminary Investigation in Locke, as  
contrasted with Hume, ivi, pp. 367-378.
135 Scrive G. Watson: “The medieval and Renaissance distinction had amounted to a value-judgment: the 
findings of the imagination are probably reliable, those of the fancy probably not”,  Contributions to a  
Dictionary of Critical Terms, cit., p. 211. E ancora: “But from the beginning, which in English is the late 
medieval period, fancy was used to represent the inferior senses of our definition ‘the action of forming a 
mental concept of what is not actually present to the senses’. If the concept so formed were capricious, or 
mistaken,  or lying,  fancy was from the beginning the more likely word of the two, and it  would be 
difficult to find in any English writer from the fourteenth century to the seventeenth a use of the word that 
is not derogatory or condescending at the least”, p. 207. Cfr. anche W. J. Bate, J. Bullit: “It is indicative 
that a few writers, while they usually employ the terms indiscriminately,  sometimes tend to speak of 
‘fancy’ when discussing the lighter or more licentious aspects of imaginative indulgence, and to use the 
word ‘imagination’ in a rather more complimentary sense”, Distinctions between Fancy and Imagination  
in Eighteenth Century Criticism, cit., p. 10.
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è produttrice di concetti capricciosi e bugiardi, di contro 
a  un  valore  maggiormente  affidabile  dei  prodotti 
dell’immaginazione  gnoseologica,  e  soprattutto  delle 
razionalizzazioni astratte e veritative dell’intelletto136. 
Questo punto di vista è espresso in modo efficace da Milton 
nel  V  libro  del  Paradise  Lost,  lì  dove  Adamo  cerca 
l’origine del male:  
In te, creatura pura, nessun male può trovarsi annidato. Ma sappi che 
nell’anima vi sono numerose minori facoltà, che essendo lei la guida 
servono  la  ragione;  e  subito  dopo  di  lei  mantiene  un  ruolo  la 
fantasia, che con tutte le cose esteriori che i cinque sensi attenti 
rappresentano,  forma  immagini  fittizie,  figure  d’aria  con  cui  la 
ragione unendo o disgiungendo compone tutto ciò che noi affermiamo o 
neghiamo, e che si chiama conoscenza, opinione; quando poi la natura 
si riposa, la ragione torna a rifugiarsi dentro la sua cella. Ma 
spesso in assenza di lei la fantasia mimica si sveglia per imitarla; e 
collegando  le  forme  in  modo  errato  frequentemente  produce  effetti 
folli, specialmente in sogno, accoppiando parole e azioni antiche, o 
recenti, in maniera stravolta137. 
Sempre in età moderna, pur all’interno di una sistemazione 
sinonimica  della  coppia  terminologica,  Cartesio  usa  il 
termine “fantasia” lì dove, nelle Regole, descrive le cause 
dell’errore in giudizi dati per troppa impulsività: 
Compongono per impulso i propri giudizi intorno alle cose coloro che a 
credere alcunché sono condotti dalla loro disposizione naturale, senza 
essere persuasi da nessuna ragione, ma essendo determinati soltanto o 
da una qualche potenza superiore, o dalla propria libertà, o dalla 
disposizione  della  fantasia  (phantasia  dispositione);  la  prima  non 
sbaglia mai, la seconda raramente, la terza quasi sempre138.  
Similmente  “fantastiche  o  chimeriche  (Fantastical  or 
chimerical)”  sono  per  Locke  le  idee  “che  non  hanno 
fondamento in natura, né alcuna conformità a quella realtà 
136 Cfr. Vocabulaire d’Estetique, a c. di E. Souriau, 1990 : “Pour l’esthéticien, la fantasie est une varieté  
de l’imagination, celle qui suit son plaisir ou son caprice, ne s’asservit pas au réel, et s’amuse des formes 
variées et sans cesse renouveée qu’elle invente”.
137 J. Milton, Paradiso perduto, a c. di R. Sanesi, Torino, Einaudi, 1992, libro V, 100-113.
138 R. Cartesio, Regulae, in Opere, cit., p. 64. Il termine immaginazione è invece adottato lì dove è messo 
in luce l’aspetto collaborativo e gnoseologico della facoltà cui dà il nome, la quale – seppure bisognosa di 
controllo – coadiuva l’intelletto nell’acquisizione della verità: “Solo l’intelletto è veramente capace di 
percepire la verità e tuttavia esso deve essere aiutato dall’immaginazione (imaginatio), dal senso, dalla 
memoria, onde per avventura non venga tralasciato qualcosa che rientri nella nostra capacità”, p. 55. 
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dell’essere cui tacitamente si riferiscono, come ai loro 
archetipi”139. Esse non sono dunque reali, in quanto non 
concordano con la realtà delle cose. 
Ora, per quanto riguarda l’uso shaftesburiano della coppia 
terminologica,  pur  all’interno  di  una  prospettiva  che 
rimane sostanzialmente intercambiabile e promiscua, non vi 
è dubbio che il filosofo, in sintonia con una tendenza da 
tempo in atto alla demarcazione dei due termini e delle due 
funzioni, riservi una maggiore quantità di occorrenze e di 
luoghi  al  lemma  fancy,  il  quale  è  pressoché  sempre 
congiunto  ad  aggettivi  etici  e  a  giudizi  di  valore,  a 
connotare  una  convenzionale  idea  morale  della  funzione 
fantastica  come  aspetto  portatore  di  sregolatezza, 
turbolenza e disarmonia nella struttura della psiche umana, 
o  l’agente  responsabile  dello  scatenarsi  incontrollato 
delle  passioni.  Il  dato  relativo  all’occorrenza 
terminologica, che registra nelle  Characteristics per il 
lemma fancy (sia nella accezione del prodotto – “fantasia”, 
“fantasie” – sia della facoltà o capacità fantastica) un 
numero  di  occorrenze  superiore  rispetto  a  quello  di 
imagination, per quanto estrinseco e puramente statistico, 
se  fatto  reagire  con  l’accezione  e  le  specifiche 
implicazioni  che  i  due  termini  avevano  iniziato  ad 
acquisire  nel  corso  del  XVIII  secolo  nell’ambito  della 
cultura di lingua inglese, permette di intravedere elementi 
di coerenza, a livello dottrinale, tra  l’orientamento di 
Shaftesbury  e  l’atteggiamento  caratterizzante  della  sua 
epoca nei confronti del potere fantastico. Per Shaftesbury 
l’analisi della fantasia scolora infatti sistematicamente 
nella  condanna  morale  di  una  fancy vista  come 
“Enthusiastick Power” di natura superstiziosa, responsabile 
139 S., XXX, 1, p. 415.
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della visione di “external Objects which are not” (Misc. 
Refl.,  p.  44),  mentre  maggiormente  disponibili  a  un 
recupero in senso costruttivo del potere immaginativo, dal 
punto di vista pratico e gnoseologico, sono – come si spera 
di mostrare – i riferimenti che ne ascrivono il dominio al 
termine  imagination. Ciò non implica, tuttavia, affermare 
che da parte di Shaftesbury vi sia la manifestazione di 
alcuna  esplicita  consapevolezza  del  nascente  approccio 
distintivo  dei  campi  semantici  attribuiti  a  ciascun 
termine,  ognuno  tendente  a  definire  un  certo  ambito  di 
significazione, o che egli sia animato da una sorta di 
“inconscia volontà di desinonimizzare”140 i due membri della 
coppia sinonimica. Né questo atteggiamento è accompagnato 
in  Shaftesbury  dalla  parallela  assegnazione  al  vocabolo 
imagination di una sorta di esclusività nel circoscrivere 
significati relativi a una positiva dimensione gnoseologica 
o  artistico-letteraria.  In  materia  poetica,  nella 
raccomandazione della severità con cui lo spirito razionale 
deve  prevenire  la  naturale  tendenza  della  fantasia  a 
tracimare oltre i limiti di un fare artistico al di là dei 
quali non può esservi né piacere né istruzione, è con la 
medesima  indistinzione  terminologica,  e  la  stessa 
frequenza, che compaiono i vocaboli  fancy e  imagination, 
usati  con  uguale  e  prevalente  connotazione  morale. 
L’atteggiamento shaftesburiano andrebbe visto invece come 
implicito riflesso di un’epoca presso la quale, pure se in 
modo ancora assai timido, è avvertita quella irriducibilità 
di  ambiti  e  funzioni  nella  connotazione  semantica  di 
fantasia  e  immaginazione  che  porterà  con  maggiore 
sicurezza, nel corso del XVIII secolo, a un sempre più 
deciso allontanamento delle posizioni significate dai due 
140 Riprendo l’espressione da A. Scarsella, Generi della “Fancy” ed “archetipi dell’Imagination”, in 
Romanticismo europeo e traduzione, Atti del seminario internazionale, pp. 147-159. 
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vocaboli,  fino  all’avvento  della  celebre  distinzione 
fattane da Coleridge.
Considerata  l’eccentricità  di  questo  argomento  rispetto 
all’insieme e al senso complessivo della sua opera, non può 
sorprendere  che  le  considerazioni  di  Shaftesbury 
sull’immaginazione  e  la  fantasia  siano,  se  non  proprio 
occasionali,  perlomeno  embrionali  e  non  condotte  a 
esaustività  teoretica.  L’assenza  di  una  esposizione 
sistematica dedicata alla natura dell’immaginazione obbliga 
dunque  a  procedere  raccogliendo  e  analizzando  singole 
allusioni  dirette  disperse  all’interno  delle 
Characteristics, talvolta sollecitando frammenti più o meno 
estesi  inerenti  ad  altre  tematiche,  in  un  lavoro  di 
sostanziale integrazione e ricucitura. Pure, la mancanza di 
una  trattazione  d’insieme,  finalizzata  intenzionalmente 
alla  definizione  della  natura  e  del  ruolo 
dell’immaginazione  tra  le  funzioni  della  mente,  non 
corrisponde a una oggettiva mancanza di interesse teoretico 
da parte di Shaftesbury per la tematica in oggetto e per 
altre a essa afferenti. Grande è infatti la fascinazione di 
Shaftesbury,  registrabile  lungo  l’intera  sua  opera 
filosofica, verso aspetti e dimensioni opache della mente, 
non immediatamente riconoscibili come razionali, eppure da 
ricondurre nell’alveo della razionalità. Se è necessario 
rilevare l’assenza di una definizione teorica della facoltà 
fantastica, non si può infatti concludere alla inesistenza 
del  problema  dell’immaginazione,  nella  doppia  valenza 
semantica  della  funzione  e  dei  suoi  prodotti,  fra  le 
questioni speculative dibattute dal saggista. Anzi, fine di 
questo lavoro è mostrare come egli, pur senza mai elaborare 
in modo consapevole una teoria della creatività fantastica, 
abbia posto a se stesso con chiarezza il tema del potere 
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immaginativo,  delle  sue  caratteristiche,  della  modalità 
delle  sue  manifestazioni,  discutendone  con  una  certa 
continuità e vivacità di interesse nel corso della sua non 
lunga carriera filosofica. Prova ne sia la frequenza dei 
commenti sugli effetti di un’immaginazione troppo viva e 
non  temperata  dalla  ragione  sull’equilibrio  psichico 
dell’uomo e sull’operare dell’artista, nonché il prevalente 
accostamento  del  significato  di  fantasia  a  quello  di 
opinione, capriccio, umore o, platonicamente, di conoscenza 
imperfetta e legata ai sensi141. Disseminate in molteplici 
luoghi  della  saggistica  shaftesburiana,  le  nozioni  di 
fancy e  imagination compongono un  corpus disomogeneo di 
riferimenti e punti di vista, la cui riduzione a unitarietà 
semantica  e  dottrinale  è  assai  ardua.  Riflesso 
dell’atteggiamento  occasionale  con  cui  l’autore  esercita 
l’indagine filosofica, il tema dell’immaginazione compone 
però  in  Shaftesbury  un  mosaico  di  proposizioni  le  cui 
tessere  ripropongono  altrettanti  momenti  caratterizzanti 
della storia speculativa di questo concetto. Dall’aspetto 
psicologico  rappresentativo  della  funzione  fantastica  al 
contesto  estetico  inerente  le  fonti  dell’ispirazione 
poetica  e  artistica  in  generale,  la  filosofia 
shaftesburiana tocca alcune delle problematiche classiche 
legate all’indagine filosofica della facoltà immaginativa, 
riservando a essa una varietà di commenti che se mancano di 
esaustività  analitica,  o  possono  talvolta  apparire 
accessori, rivelano tuttavia una certa interiorizzazione di 
idee e convinzioni che circolavano in età moderna riguardo 
141 “L’umore e la fantasia” (Sol., p. 64); “La fantasia e l’opinione stanno pressoché sulla stessa base” 
(Sol., p. 64 e 149); “fantasie, passioni e umori dominanti” (Sol., p. 127), “the Imagination or Opinion” 
(Misc. Refl., p. 121); ma anche “Agire […] in modo fantasioso, e semplicemente secondo l’umore” (Sol., 
p. 89) e fantasia come realtà di natura femminile, in quanto “dama adulatrice” (Sol., p. 152), sono solo 
alcune delle espressioni con le quali Shaftesbury identifica la fantasia con umore, appetito, sensazione e 
opinione. 
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l’immaginazione,  per  la  quale  ritroviamo,  dunque, 
l’implicita  ripresa  di  buona  parte  di  quanto  veniva 
elaborato nel corso dell’epoca. 
2.2 Fantasia e immaginazione nel  Soliloquy, or Advice to 
an Author
Le prove dell’interesse shaftesburiano per l’immaginazione 
sono particolarmente evidenti nello scritto  Soliloquy, or 
Advice to an Author, nel quale il filosofo pone con forza 
il problema del controllo delle “Fancys of all kinds”. 
Il  Soliloquy  è un’opera solo apparentemente piana, ma in 
realtà assai ricca di motivi e strutturata al suo interno. 
Shaftesbury  presenta  lo  scritto,  costruito  sul  modello 
dell’Ars  Poetica  di  Orazio,  come  un  saggio  di  critica 
letteraria dal tono “confidenziale” sulla difficile arte di 
dare  consigli,  particolarmente  in  materia  letteraria  e 
stilistica. Rivolgendosi agli autori inglesi, egli compie 
un’analisi  del  livello  qualitativo  della  letteratura 
nazionale  contemporanea,  una  ricognizione  dello  “stato 
dell’arte”  della  cultura  inglese  e  dei  generi  più 
frequentati,  ma  avanza  al  tempo  stesso  una  critica 
schiettamente politica delle “muse britanniche”, cioè di 
istituzioni, costumi, comportamenti e difetti della società 
artistico-letteraria,  del  pubblico  e  del  gusto  in 
Inghilterra.  Condotta  sul  filo  del  paragone  con  la 
classificazione  dei  generi  e  degli  stili  letterari 
codificata  nell’antichità  greco-romana,  continuamente 
riprendendo  e  riattualizzando  intenzioni  polemiche, 
diatribe, argomentazioni ed esempi tratti da fonti antiche 
ed elaborate dalla tradizione letteraria classica, mutuati 
in preferenza da autori tardo-stoici, il saggista si affida 
nel  Soliloquy a un discorrere sobrio, ma  partecipato e 
vivo, con il quale pone la questione dell’identità della 
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letteratura nazionale, nonché dei modelli che lo scrittore 
inglese ha il dovere di seguire in vista del progresso 
della propria arte e della cultura nazionale. Il saggio, 
nel quale prende vita un insieme di proposte programmatiche 
per il miglioramento della cultura inglese, dibatte quindi 
questioni  di  letteratura  moderna.  Tuttavia,  lo  sfondo 
culturale dal quale sono desunte le argomentazioni si pone 
in  continuità  ideale,  da  una  parte,  con  la  vita 
intellettuale  della  Grecia  classica,  sorgente  di  ogni 
“polite learning”, e, dall’altra, con il bagaglio tematico 
della letteratura antica, quando “i poeti erano considerati 
veri  e  propri  saggi  perché  dettavano  regole  di  vita  e 
insegnavano  i  costumi  e  il  buon  senso”142.  Sicché  nel 
Soliloquy l’argomento  artistico-letterario  è  adoperato 
prevalentemente  in  modo  strumentale,  come  criterio  di 
analisi  e  di  paragone:  l’opera  appare  infatti  un  lungo 
saggio di genealogia della cultura, dove lo stato attuale 
della civilizzazione è continuamente chiarito attraverso la 
comparazione  con  i  modelli  di  comportamento  e  di 
interazione sociale, con la morale pubblica e i sistemi 
valoriali della classicità, vista come modello archetipico 
di civiltà, luogo di realizzazione di un perfezionamento 
della socialità e di un raffinamento della sensibilità che 
Shaftesbury ritiene dover essere il fine imprescindibile 
della società inglese in età moderna. Il saggista delinea 
così una ricostruzione storica del progresso delle arti, 
delle forme espressive, dei modi della vita associata, del 
discorso  politico,  della  scrittura  filosofica  e  della 
letteratura dai tempi antichi alla modernità. 
Mediante questo confronto, Shaftesbury avanza nelle pagine 
del Soliloquy una proposta di politica culturale di stampo 
142 Sol., p. 46. 
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liberale,  la  cui  cifra  ideologica  si  esprime  nella 
connessione tra libertà politica, progresso civile e stato 
delle  arti.  Intenzionato  a  contrastare  l’assolutismo 
francese non soltanto dal punto di vista politico, ma anche 
sul  terreno  del  predominio  intellettuale  che  questo 
esercita  sulle  élites europee,  Shaftesbury  ritiene  la 
libertà politica e civile, e in primo luogo la libertà di 
critica  e  di  espressione,  condizione  necessaria  del 
progresso umano, così come del prestigio in “Letters and 
Knowledge” e in “Art and Science”. Di qui la condanna del 
gusto e delle forme artistiche delle società politicamente 
organizzate in sistemi monarchici o autoritari, presso le 
quali la vita  culturale declina e imbarbarisce, perché 
espressione delle idealità – spesso vacue e frivole - della 
corte e della società nobiliare. 
All’insegna  della  “politica  della  politeness”  e  della 
socievolezza, dell’eleganza e della cortesia, il Soliloquy 
è  anche  un  tentativo  di  recuperare  alla  morale  il 
significato  originale  di  “buone  maniere”,  un  modello 
relazionale e di condotta pubblica cui non è separabile 
l’antico ideale di perfezione estetica; è, questo, uno dei 
motivi  centrali  del  progetto  etico  ed  estetico 
shaftesburiano.  I  testi  delle  Characteristics,  infatti, 
sono interamente attraversati da un’esigenza civilizzatrice 
che  si  palesa  in  particolar  modo  in  una  strategia  di 
riforma  della  morale,  di  raffinamento  dei  modelli 
comportamentali,  delle  manners e  del  gusto  che  devono 
qualificare  i  membri  della  nuova  élite socio-culturale 
inglese  uscita  dalla  Rivoluzione  del  1688.  Una  classe 
dirigente  liberale  degna  di  questo  nome  doveva  potersi 
dotare di codici comportamentali, linguistici ed estetici 
capaci  di  smussare  le  asperità  e  le  rudezze  nelle 
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interazioni  della  vita  quotidiana,  mentre  una  nazione 
civile e libera doveva potersi riconoscere nella ricchezza 
della sua cultura, nella bellezza della sua arte, nella 
qualità  della  sua  letteratura143.  Secondo  Shaftesbury, 
infatti, un percorso di rinnovamento delle forme sociali si 
rendeva  indispensabile  affinché  la  nazione  potesse 
raggiungere  anche  a  livello  intellettuale  e  artistico 
quell’eccellenza  che  aveva  saputo  conquistare  in  campo 
politico  ed  economico  con  la  sconfitta  degli  Stuart  e 
l’instaurazione  di  ordinamenti  liberal-costituzionali 
capaci di limitare le prerogative della monarchia e della 
High Church. Nel  Soliloquy, guide alla formazione di un 
degno gusto collettivo del pubblico inglese dovranno essere 
gli autori, incalzati dalla critica. Questi, però, potranno 
assurgere  pienamente  al  loro  magistero,  educando 
“l’orecchio  della  gente”  e  la  capacità  critica 
dell’opinione pubblica, soltanto liberandosi di una certa 
tendenza al servilismo nei confronti del mercato144, causa 
dell’appiattimento  delle  produzioni  artistiche  inglesi 
sulle  basse  aspettative  di  un  pubblico  ancora  rozzo  e 
sostanzialmente incolto, quando non addirittura truculento 
e assuefatto alla violenza145. In coerenza con la morale 
143 Come ricorda A. Gatti, fu soprattutto grazie a Shaftesbury che “durante il governo della regina Anna si 
diffuse  in  tutti  gli  strati  della  società  un  ideale  di  politior  humanitas e  vennero  gettate  le  basi  per 
l’educazione del  gentleman e una più generale riforma dei costumi”,  I moventi nascosti del deismo di  
Shaftesbury,  in  G.  Carabelli,  P.  Zanardi,  Il  gentleman filosofo.  Nuovi  saggi  su Shaftesbury,  cit.,  pp. 
213-232. Sul tema della  politeness e del miglioramento dei costume e del gusto in Shaftesbury cfr. gli 
studi di L. Klein,  Shaftesbury and the Culture of Politeness.  Moral Discourse and Cultural Politics in  
early 18 th. Century England, cit., e Id., The Third Earl of Shaftesbury and the progress of politeness, cit. 
Utile anche, per una ricostruzione storica dell’ideale di socievolezza, e per la sua derivazione dalla società 
nobiliare  francese  di  antico  regime,  lo  studio  di  B.  Craveri,  La civiltà  della  conversazione,  Milano, 
Adelphi, 2001. 
144 “I nostri autori moderni […] si lasciano plasmare e modellare – come loro stessi confessano – dalla 
predilezione del pubblico e dall’umore generale dei tempi. Si regolano sulla fantasia sregolata del mondo 
e sinceramente riconoscono di essere irragionevoli e assurdi, al fine di adattarsi al genio dell’epoca”, p. 
114.
145 Shaftesbury vede qualcosa come una “inclinazione omicida” nel gusto nazionale, testimonianza di un 
aspetto ancora “barbaro” del carattere britannico, come risulta evidente dalla tendenza sanguinaria delle 
manifestazioni ludiche inglesi, improntate sul modello di una fisicità e di una irruenza che sono retaggio 
di tempi più antichi e selvaggi. E’ questa stessa tendenza distruttiva, ma della forma, della decenza e della 
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elaborata nel seno dell’ideologia repubblicana inglese, il 
rinnovamento del carattere collettivo della nazione di cui 
il filosofo si fa promotore ha il suo paradigma nella virtù 
e nel virile modello etico-pedagogico degli antichi146. 
Ma  se  tutto  ciò  che  riguarda  il  programma  civile 
shaftesburiano  ricompreso  nello  spazio  delimitato  dalle 
parole chiave “politeness” e “liberty”, nei suoi risvolti 
ideali,  socioculturali  e  politici,  ossia  il  progetto 
rigeneratore delle maniere e dell’educazione della società 
inglese moderna, è stato perfettamente analizzato in opere 
fondamentali da studiosi come Klein, va ora sottolineata 
un’ulteriore,  importante  dimensione  speculativa  presente 
nello scritto, a testimonianza della complessità della sua 
interna strutturazione: nel Soliloquy Shaftesbury conferma 
l’attitudine  filosofica  evidenziata  nell’Inquiry 
concerning  Virtue  or  Merit  e  in  A  Letter  Concerning 
Enthusiasm,  quella  dell’indagatore  della  natura  umana, 
dell’esploratore  antiaccademico  delle  profondità 
dell’animo,  delle  inclinazioni  dell’io,  della  vita 
affettiva  in  tutta  la  sua  ricchezza  e  i  suoi  risvolti 
psicologici e morali.  
L’intenzione  fondamentale  che  guida  il  filosofo 
nell’analisi  dell’interiorità  (inwardness)  e  delle  sue 
componenti,  nell’osservazione  di  ciò  che  accade  nello 
spazio  interiore  della  nostra  anima,  è  qui  intimamente 
regolarità dell’opera che, secondo Shaftesbury, caratterizza il poeta inglese, il quale, mosso dalla brama di 
successo decretato in special modo da un pubblico di natura femminile, fa strage “della virtù e del buon 
senso”. Cfr. p. 117-118.
146 Sugli aspetti politici del pensiero shaftesburiano cfr. almeno D. Francesconi,  Il pensiero politico di  
Shaftesbury. Filosofia, politica e incivilimento nel primo Settecento inglese, “Studi settecenteschi”, XV, 
1995, pp.43-82; P.  Zanardi,  Filosofi  e repubblicani all’origine dell’illuminismo: Shaftesbury e il  suo  
circolo,  cit.;  G.  Cambiano,  Shaftesbury  e  la  politica  degli  antichi,  in  G.  Carabelli,  P.  Zanardi,  Il  
gentleman filosofo. Nuovi saggi su Shaftesbury, cit., pp. 81-110. Sull’utilizzo politico e in funzione whig 
degli ideali della politeness, in quanto “tentativo di conciliare virtù e commercio attraverso gli ideali di 
buone maniere di origine aristocratica”, cfr. A. Branchi,  Shaftesbury e Mandeville, in G. Carabelli,  P. 
Zanardi, Il gentleman filosofo. Nuovi saggi su Shaftesbury, cit., pp. 175-192.
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stoica  e  moraleggiante147,  e  dunque  non  priva  di 
interessanti  implicazioni  psicologiche,  quali  una  certa 
sensibilità verso un fondo affettivo oscuro, un universo 
patico instabile, un mondo emotivo mutevole e insicuro di 
cui  è  costituita  la  coscienza,  e  su  cui  poggiano  il 
pensiero,  il  comportamento  e  l’identità  personale  del 
soggetto148:  uno  sfondo  cangiante  fatto  di  sentimenti, 
passioni,  desideri,  fantasie  e  rappresentazioni,  quali 
elementi base dell’azione umana, la cui ambigua natura deve 
essere  illuminata  attraverso  “vigorose  escursioni”  nei 
mondi segreti della psiche, nelle “regioni solitarie” della 
coscienza149. Sarà a questo livello psicologico dell’opera, 
quello  che  attraverso  il  “colloquio  interiore”  intende 
“comprendere la forza e i poteri naturali come pure le 
debolezze di una mente umana”150, che andranno ricercati gli 
spunti  per  delineare  le  prime  considerazioni  sulla 
concezione  shaftesburiana  della  fancy.  Ma  essendo  il 
discorso sulla mens in Shaftesbury collocato nel complesso 
della sua trattazione etica, nell’alveo di una “riforma 
della propria interiorità”151, i risvolti più prossimi di 
questa  concezione  saranno  rintracciati  tanto  sul  piano 
psicologico quanto su quello morale: più che una facoltà, 
la  fancy assume le fattezze di una vera e propria figura 
psichica opposta alla reason.  
147 Cfr. l’esortazione: “Siate sempre lo stesso uomo”, Sol., p. 61. 
148 “Si potrebbe pensare che non ci fosse niente di più semplice per noi che conoscere le nostre intenzioni, 
e comprendere quale sia il nostro scopo principale; verso quale direzione chiaramente andiamo e che cosa 
ci  prefiggiamo  come  nostro  fine,  in  ogni  circostanza  della  nostra  vita.  Ma  i  nostri  pensieri  hanno 
generalmente un linguaggio implicito così oscuro, che è la cosa più difficile al mondo farli esprimere 
francamente con chiarezza. Per questa ragione, il metodo giusto consiste nel dare loro voce e accento”, 
Ibid., p. 56.
149 Cfr. Ibid., p. 58. L’esigenza del filosofo, il cui unico compito è la ricerca della “human nature”, è di 
“immergersi interamente nell’osservazione delle sue facoltà superiori e nell’esame dei poteri e princìpi 
del suo intelletto”, p. 131.  
150 Cfr. Ibidem, p. 66. 
151 Cfr. F. Pastorelli, Lettera sul disegno, cit., p. 14. 
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Se per Shaftesbury i moventi originari dell’azione umana 
sono da cercarsi all’interno di quel vitale campo di forze 
costitutivo dell’essere umano che è dato da affezioni e 
inclinazioni  naturali,  allora  il  punto  di  partenza 
dell’indagine etica non potrà che essere una immersione nei 
labili  scenari  della  profondità  del  soggetto,  in  quel 
“sistema di immaginazioni, percezioni, pensieri” di cui è 
fatta la mente umana152. Questa inward converse, mediante la 
quale si attua il  self-knowledge, si realizza nel metodo 
del  soliloquio.  Considerata  l’importanza  della  posta  in 
palio il “colloquio interiore” si struttura come vero e 
proprio  metodo  operativo,  rivelando  –  al  di  là  delle 
formule confidenziali con le quali Shaftesbury sdrammatizza 
il discorso filosofico – l’aspetto più “metodologico” di 
una  filosofia  che  assume  quale  carattere  distintivo  il 
rifiuto  del  tecnicismo.  Descritta  inoltre  attraverso  il 
ricorso insistito a immagini e metafore tratte dal campo 
della disciplina medica153, la pratica del soliloquio appare 
come suggestiva fusione delle diverse istanze culturali del 
pensiero shaftesburiano, la classica e la moderna: essa si 
configura infatti come la versione moderna del “conosci te 
stesso”  socratico154,  cui  Shaftesbury  spesso  allude, 
aggiornato alla temperie naturalistica del secolo empirico, 
all’interesse psicologico per le forze affettive e per la 
sfera dell’oscuro e dell’indistinto.
Pratica  dialogica  del  “conversare  con  se  stessi”155,  il 
“regime” del soliloquio richiede la duplicazione interiore 
152 Ph. Re., p. 162.
153 Molto frequenti sono le metafore di tipo “chirurgico”: il soliloquio è “pratica chirurgica” interiore; “il 
mio intento consiste nel considerare questa questione come un caso di chirurgia”, Sol., p. 46. Più sotto 
ancora si parla di un “tipo di chirurgia”, che richiede “delicatezza della mano”, così come “fermezza e 
audacia”.
154 “Tale era, presso gli antichi, la celebre iscrizione di Delfi: conosci te stesso; il che equivaleva a dire, 
dividi te stesso, o sii due. […] Perché si riteneva tipico di filosofi e sapienti essere capaci di intrattenersi 
in conversazione con se stessi”, Ibid., p. 55.  
155 Cfr. Ibid., p. 133. 
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del soggetto meditante. Attraverso il “metodo rivelatore 
del  soliloquio”,  come  in  una  sorta  di  processo  di 
autocoscienza  del  mondo  psichico,  il  soggetto  entra  “a 
fondo  in  se  stesso”  sottoponendosi  a  una  ricognizione 
interiore che assume le forme di un rimuginare, soppesare e 
analizzare  i  propri  pensieri  e  opinioni,  al  fine  di 
chiarirne  la  semantica  apparentemente  limpida,  ma 
originariamente  sfuggente,  indistinta  e  oscura,  come  la 
nostra vera identità. “L’esame perciò, dei miei umori, e la 
ricerca  sulle  mie  passioni  devono  necessariamente 
comportare l’esplorazione e lo scrutinio delle mie opinioni 
e la sincera valutazione delle mie intenzioni e del mio 
fine. E in tal modo lo studio delle affezioni umane non può 
non condurmi verso la conoscenza della natura umana e di me 
stesso”156. 
Se il ritiro nella nostra interiorità scopre “una certa 
duplicità d’anima” e una divisione della coscienza “in due 
persone” che dovranno confrontarsi, e se la “profondità e 
l’intimità  di  questo  ritiro”  sono  il  solo  modo 
dell’individuo  per  dotarsi  di  una  identità157,  allora  la 
soggettività  è  il  risultato  di  una  dialettica  che  si 
instaura tra i due poli di quella dualità che l’io pone a 
se stesso nel colloquio interiore. L’identità individuale 
(Self),  più  che  dato  naturale  acquisito  una  volta  per 
tutte,  è  per  Shaftesbury  il  risultato  di  una  diatriba 
interna tra le due istanze che risultano dal processo di 
scissione interiore, dal “riprodursi in due persone” del 
soggetto.  Sicché  il  soliloquio,  regolando  l’equilibrio 
delle  passioni,  fornisce  l’individuo  di  una  identità 
equilibrata e disposta al bene, fondando di conseguenza la 
156 Ibid., p. 135. 
157 Il soliloquio è necessario per “sistemare le cose nel nostro petto, e stabilire quella gerarchia che sola 
poteva farci stare in accordo con noi stessi e renderci un’unità interiore”, Ibid., p. 55. 
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possibilità  di  un  agire  sociale  corretto  e  inteso  alla 
virtù. L’inward colloquy  si installa quindi al centro di 
una idea dinamica della prassi morale, come suo necessario 
strumento propedeutico: educare l’individuo al monitoraggio 
del sé attraverso il metodo e la pratica del self converse 
è  prepararlo  all’esercizio  della  retta  moralità  e  al 
conseguimento  della  felicità158.  Esso  è  primo  e  più 
importante  passo  “sul  cammino  dell’onestà  e  del  buon 
senso”. Il metodo della introspezione psicologica consente 
l’acquisizione di una volontà costante, abituata a scindere 
il  vero  dall’opinione,  e  di  una  identità  salda,  perché 
capace  di  controllare  la  rettitudine  degli  appetiti  e 
monitorare la natura delle passioni159. 
Ora, l’anima in Shaftesbury è un viluppo patico costituito 
da  una  selva  di  elementi  emozionali,  concettuali, 
sentimentali,  umorali,  percettivi,  rappresentativi  e 
intellettuali rispetto ai quali il filosofo non fornisce 
alcuna forma di distinzione dottrinale o semantica. L’uso 
shaftesburiano  dei  termini  psicologici  non  ha  nulla  di 
sistematico, per cui passioni, umori, apprensioni, opinioni 
e finanche idee e pensieri si assommano l’uno sull’altro, 
talvolta identificandosi, in una continua sovrapposizione 
tra la dimensione affettiva e quella intellettuale della 
personalità160.  A  loro   volta,  questi  elementi  sono 
utilizzati in unione al termine  fancy e alla nozione di 
immagine161. Nell’analisi shaftesburiana del mondo interiore 
158 Ibid., p. 58
159 “Speriamo anche che il nostro paziente […] considererà debitamente per se stesso che ciò che deve 
sopportare in questa operazione è per un fine non trascurabile, poiché gli fa ottenere una volontà e gli 
assicura una certa determinazione, con cui saprà dove trovare se stesso; essere sicuro del suo intento e 
progetto; e quanto a tutti i suoi desideri, opinioni e inclinazioni, avere la garanzia di essere una sola e 
identica persona oggi come ieri e domani come oggi”, Ibid., p.65. “Per quanto crudele appaia un tribunale 
come l’Inquisizione, ce ne deve, sembra, essere uno altrettanto pienamente temibile eretto in noi stessi, se 
vogliamo aspirare  a quella uniformità di  opinione che è  necesssaria  per tenerci  attaccati  ad un’unica 
volontà e mantenerci nella stessa idea da un giorno all’altro”, Ibid., p.64.
160 Ibid., p. 128.  
161 Cfr., Ibid., pp. 64, 65, 66, 142, 149.
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e dell’attività umana niente permette di distinguere le 
immagini  dalle  sensazioni  fisiche,  così  come  da  fatti 
psichici tra loro diversi, manifestazioni della coscienza 
quali emozioni, rappresentazioni, ricordi, fantasticherie, 
miraggi.  In  un  primo  momento,  quindi,  in  assenza  di 
connotazioni  capaci  di  indicarne  la  specifica  natura 
rispetto agli altri elementi inclusi nel variegato cosmo 
affettivo,  fancys e  imaginations162 appartengono, in modo 
generico, alla turba di elementi percettivi, pulsionali, 
umorali,  affettivi  e  intellettuali  che  costituiscono 
l’universo mentale dell’uomo, e che – unica certezza – la 
ragione deve regolare al fine di dotare il soggetto di una 
identità  equilibrata,  di  una  personalità  socievole  e 
costante163. Il soliloquio, dunque, strumento di continuità 
e  saldezza  interiore,  agisce  come  “regime  o  disciplina 
delle  fantasie”164,  così  intese  nel  significato  di 
rappresentazioni, passioni, emozioni e idee bisognose di 
controllo  razionale,  ma  non  necessariamente  di  censura: 
sebbene siano spesso connotate dall’errore, nel complesso 
della  teoria  shaftesburiana  della  coscienza,  le 
rappresentazioni  non  sono  ingannevoli  per  statuto 
ontologico. La falsità non è inerente alle immaginazioni, 
mediante le quali – anzi - è possibile conoscere il vero, 
nonostante  spesso  si  rivelino  ingannevoli.  Com’è  noto, 
infatti, il sistema filosofico-morale di Shaftesbury, lungi 
dal  bollare  le  affezioni  in  modo  aprioristico,  o  dal 
considerarle un fondo patologico per natura orientato al 
male e in perenne conflitto con la ragione, ne sottolinea 
invece il ruolo vitale all’interno della natura umana. Le 
162 “For the Imaginations or Fancys”, Ibidem, p. 117. 
163 Ibid.,  p. 127. “Per quanto mi riguarda,  grazie a Dio, possiedo una mente che riesce, così com’è, a 
mantenere  il  mio  corpo  e  le  sue affezioni,  le  mie passioni,  i  miei  appetiti,  le  mie  immaginazioni  e 
rappresentazioni (Imaginations, Fancys), e tutto il resto in sufficiente ordine e armonia”, Mor., p. 530.
164 Sol., p. 65. 
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affezioni sono assunte infatti come insieme di potenzialità 
naturali,  disposizioni  interiori  ed  emozioni  spontanee 
rivolte  a  un  fine  che  può  essere  gnoseologicamente  e 
moralmente  costruttivo  o  dannoso  a  seconda  dello  stato 
d’animo  con  cui  l’individuo  le  vive,  della  situazione 
generale della mente che le valuta, dell’efficacia con cui 
la  ragione  ne  indaga  la  natura  e  l’intenzionalità, 
correggendole  se  necessario165.  Calato  in  un  mondo  di 
rappresentazioni che affiorano indifferenziate, il criterio 
del vero di cui dispone l’individuo è dunque esterno alla 
rappresentazione  stessa:  esso  risiede  in  una  autentica 
tecnica della sottomissione – più che della repressione – 
delle fancys al dominio della ragione. Solo la critica, il 
confronto e l’analisi intellettuale decidono del grado di 
“realtà”,  di  importanza,  di  rilievo,  o  al  contrario  di 
marginalità, da attribuire alla fantasia. “Questo è dunque 
l’interiore  lavorio  al  quale  dobbiamo  applicarci: 
disciplinare la fantasia e rettificare l’opinione, da cui 
tutto  dipende”166.  Il  problema  della  discriminazione  tra 
rappresentazione vera e rappresentazione falsa è risolto, 
al modo stoico, da un atto giudicativo della ragione e del 
pensiero discorsivo. Tuttavia, così come avviene in altre 
parti  dell’opera  shaftesburiana,  non  vi  è  totale 
separazione tra Good e  Imagination, e questa non convoglia 
necessariamente  un’idea  di  false  good.   Calate  in  una 
prospettiva  che  se  non  è  di  tipo  immediatamente 
conoscitivo,  pure  pertiene  a  una  conoscenza  di  natura 
morale, fancys e imaginations non sono unicamente strumenti 
di errore e inganno. 
La  significazione  sostanzialmente  neutra  delle  fancys 
intese  come  affections,  che  è  possibile  ricavare  in 
165 Ibid., p. 135. 
166 Misc. Refl., IV, I, p. 121. 
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parecchi  luoghi  del  Soliloquy,  come  generiche  istanze 
pulsionali di natura rappresentativa che si impongono al 
mondo interiore della coscienza in un dato momento, cede 
però subito a una valenza maggiormente negativa lì dove 
Shaftesbury connette i prodotti fantastici (le fantasie) 
alla funzione che ne è responsabile, cioè dove il filosofo 
presenta le fancys non come generici elementi interni alla 
galassia emotiva delle affezioni e degli impulsi, ma come 
prodotti  specifici  direttamente  riconducibili  a  una 
particolare  funzione  della  mind individuale.  Per 
l’immaginazione, e per i suoi effetti, si dà quindi un 
forte deprezzamento: l’immaginazione è una “fonderia” in 
cui si forgiano “gli appetiti e i desideri” ingannevoli e 
di “falso conio”, che da questa “traggono il loro valore e 
la  loro  circolazione”167.  L’imagination è  una  facoltà 
recalcitrante, una funzione da sottoporre a controllo e 
disciplina (Controuler or Manager), in quanto responsabile 
dello scoppiare della voluttà e del piacere sensuale. Il 
lessico e le metafore si fanno più severe: espressioni come 
“piacevole fantasia” e “fantasie puerili” sono associate a 
inclinazioni, appetiti e desideri “sventurati, che marinano 
continuamente la scuola e hanno bisogno di correzione”168, 
mentre fantasie e immaginazioni diventano, senza residui, 
altri  nomi  per  dire  passioni  dissolute,  sentimenti 
decadenti,  umori  capricciosi,  inclinazioni  voluttuose  e 
mosse  da  interesse.  La  prospettiva  iniziale, 
sostanzialmente  neutra,  è  perciò  mossa  e  complicata  da 
un’oscillazione  che  vede  immaginazione  e  fantasia 
rappresentare  i  fattori  corrosivi  dell’integrità 
individuale e dell’equilibrio delle passioni, che sono il 
fondamento dell’azione morale e dunque della socialità. 
167 Sol., p. 149. 
168 Ibid., p. 65. 
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Connotazione  altrettanto  negativa  ha  anche  l’unione  di 
ascendenza  platonica  tra  la  fantasia  e  la  nozione  di 
opinione169. L’analisi del rapporto tra opinione, intesa in 
prevalenza  come  opinione  falsa,  e  fancy è  dominata 
dall’idea  del  rovesciamento  del  corretto  funzionamento 
gerarchico delle componenti dell’anima: non è la volontà a 
decidere autonomamente di attivare la fancy alla produzione 
di  fantasie  –  qui  viste  come  opinioni  personali,  idee 
contingenti,  costruzioni  individuali  e  rappresentazioni 
soggettive  del  mondo  –  ma  è  viceversa  la  fantasia  a 
governare la volontà secondo il proprio umore170. Le fancys 
sono allora gli instabili prodotti emotivi di un potere 
identificato con la parte erronea e irrazionale dell’anima: 
la  Fancy, definita a sua volta potere “cupo” e fonte di 
desideri illeciti171. 
Ci può essere forza di spirito, si può avere un controllo sul proprio 
sé, se non si resiste spesso alle idee del piacere, alle suggestioni 
della  fantasia  e  alle  forti  sollecitazioni  dell’appetito  e  del 
desiderio e se non si reprimono efficacemente e se non si conducono a 
sottomissione le immaginazioni?”172. 
L’attività propedeutica dell’esame di sé si esercita quindi 
come  moral training, sorveglianza degli aspetti mutevoli 
della natura umana,  fancys e  imaginations, frutti di un 
potere  mentale  sulla  cui  collocazione  e  fenomenologia 
Shaftesbury è meno che preciso, ma la cui natura ritiene 
incline a cedere alle false lusinghe del senso.  Fancy è 
perciò  “sirena  languida”173,  disposizione  mutevole  e 
incantatrice, che, se lasciata a governo delle passioni e 
169 “Se è l’opinione che governa e produce il cambiamento, è essa stessa altrettanto passibile di essere 
governata e modificata a sua volta. E per quel che posso osservare del mondo, la fantasia e l’opinione 
stanno pressoché sulla stessa base”, Ibid., p. 64. 
170 “Perché per quanto libera sia la volontà, sono l’umore e la fantasia, si vede, a governarla. Ed essi, per 
quanto liberi li supponiamo, sono spesso soggetti a cambiamento, non si sa come, senza chiedere il nostro 
consenso o darci  alcuna spiegazione”,  Ibid.,  p. 64. Cfr.  p.  89,  dove agire  in modo fantasioso è agire 
“semplicemente secondo l’umore”.
171 Ibid., p. 144 e 149. 
172 Ibid., p. 144. 
173 Ibid., p. 148. 
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delle inclinazioni naturali, pone a base della volizione 
l’unico criterio del piacere, la cui incostanza provoca 
infelicità. Nemica della retta volontà, va controllata e 
depotenziata, affinché la ragione possa essere fissata “su 
un qualche bene che possa mantenersi tale”174. Se invece “il 
gusto  resta  contrario  all’onestà,  se  l’immaginazione 
(Fancy)  è  vivace,  e  il  desiderio  rivolto  alle  bellezze 
inferiori e all’ordine più basso delle simmetrie e delle 
proporzioni  materiali,  il  comportamento  seguirà 
immancabilmente quest’ultima via”175. 
In  una  ulteriore  accezione,  la  fantasia  è  un’attività 
ingannevole  di  amplificazione  del  reale,  volta  a  dare 
consistenza illusoria al dato percettivo, esaltandolo fino 
al delirio (cfr. 151): 
La casa gira. La prospettiva gira. No, ma la testa gira lo stesso: ho 
una vertigine, tutto qui. La fantasia vorrebbe persuadermi di questo e 
di quell’altro, ma io so che non è così. E’ proprio grazie a un 
controllore  e  correttore  della  fantasia  che  mi  si  impedisce  di 
diventare  pazzo.  Altrimenti,  è  la  casa  che  gira  quando  ho  le 
vertigini176.
Partendo dal dato sensibile, l’immaginazione può manipolare 
e dilatare le percezioni fino a stravolgere il giudizio, 
facendogli credere a un oggetto falso. Stimoli organici di 
natura esogena o determinate situazioni contingenti possono 
produrre a livello sensoriale rumori, percezioni e immagini 
mentali. A seconda della verità o della falsità del mio 
giudicare posso costituire questi dati come oggetti reali o 
come  figure  illusorie  e  fantasmi,  il  cui  carattere 
apparente e irreale va corretto: 
174 Ibid., p. 143. 
175 “If the Fancy be florid, and the Appetite high towards the subaltern Beautys and lower Order of 
worldly Symmetrys and Proportions; the Conduct will infallibly turn this latter way”, Misc. Refl, III, II, p. 
108.
176 Sol., p. 150. 
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Un disturbo all’occhio può farmi vedere le figure più strane. E quando 
cateratte e altre impurità si raccolgono in questo organo, mosche, 
insetti, e altre forme varie sembrano ballare nell’aria davanti a me. 
Ma lasciate pure che i miei sensi sbaglino così tanto, io non sono per 
questo motivo fuori di me, né sono fuori del mio controllo fin tanto 
che rimane all’interno una persona, che ha il potere di contraddire le 
apparenze e di correggere l’immaginazione177. 
In  questo  caso  fancys è  il  nome  assunto  da  percezioni 
sensoriali indefinite, quali macchie endottiche e immagini, 
visioni e rappresentazioni che nascono in modo involontario 
nel soggetto, per le quali è responsabile la sensazione più 
dell’immaginazione, ma la cui amplificazione smisurata e la 
specifica valenza illusoria e autoingannatrice è data da 
quest’ultima.  Forme  e  barlumi  privi  di  contorni  sono 
percepiti non come visioni e rappresentazioni nate in modo 
involontario, ma come oggetti mentali su cui è proiettata 
l’immagine di un oggetto reale posto al di fuori di noi. 
Responsabile della formazione di questi fenomeni percettivi 
è  il  senso,  ma  l’immaginazione  è  autrice  della  loro 
apprensione  illusoria  come  oggetti  realmente  esistenti, 
dello scambio fra immagine e percezione: fancy, immagine, è 
in  questo  caso  propriamente  il  fantasma,  e  cioè  la 
percezione falsa, o deformata. L’atto immaginativo non è 
che un atto percettivo nel quale lo spirito si inganna; 
l’eco smisurata di un’impressione sensibile. La ricchezza 
immaginativa  e  la  potenza  visiva  della  fancy non 
costituiscono  certo  altrettante  virtù:  l’intelletto,  la 
riflessione e l’introspezione si cureranno di distinguere 
l’immagine  dal  reale,  la  cosa  come  è  in  se  stessa, 
dall’allucinazione, il vero dal falso.  
La fantasia e i suoi effetti sono connotati, nel presente 
contesto, dal massimo livello di negatività. Nemica della 
saldità  mentale  e  morale,  l’immaginazione  tende  a 
177 Ibid., p. 152. 
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sovvertire  il  giudizio  razionale,  su  cui  riposa  la 
conoscenza certa del bene morale. Se lasciata libera essa 
porta alla follia: 
Ogni  uomo  in  verità  che  non  è  completamente  fuori  di  sé,  deve 
necessariamente  tenere  le  sue  fantasie  sotto  una  qualche  forma  di 
disciplina e controllo. Più tale disciplina è severa, più l’uomo è 
razionale e in sé. Più è allentata, più stravagante inevitabilmente 
egli sarà, e più prossimo allo stato di pazzia178. 
La fancy shaftesburiana si risolve in un potere ingannatore 
e  fasullo179,  un  aspetto  della  mente  antitetico  alla 
ragione,  a  cui  deve  essere  subordinata.  L’atmosfera  di 
razionalistico sospetto che il filosofo costruisce attorno 
alla facoltà immaginativa è ben evidenziata dalla dicotomia 
posta fra quest’ultima, la parte del “sé erroneo”, e ciò 
che socraticamente egli considera l’essenza dell’uomo: la 
razionalità. L’essere umano è prima di tutto ragione, deve 
quindi prendere le distanze da ciò che lo potrebbe sviare 
dalla strada da essa tracciata: “La fantasia e io non siamo 
un tutt’uno. Il disaccordo mi fa essere me stesso”180. Nel 
migliore  dei  casi  l’autonomia  dell’immaginazione  va 
limitata,  nel  peggiore  va  censurata  per  guadagnare 
integrità  morale,  coerenza  nel  giudizio  e  certezza 
conoscitiva181. 
Come risulta da queste brevi considerazioni, la riflessione 
shaftesburiana  sulla  capacità  immaginativa  e  i  suoi 
178 Ibid., p. 150. 
179 Cfr. Ibid., p. 188. Cfr. anche Ph. Re., p. 177, dove Shaftesbury parla di “impostress Fancy”, ed essa è 
definita come “the persuader, the deceiver, the fair impostress, enchantress”.  
180 Ibid., p.152.
181 Come scrive L. Bandini: “Moralità sarà dunque in primo luogo volontà forte di sfuggire all’errore. Ed 
implica  prima  di  tutto  una  lotta  contro  i  tranelli  della  fantasia.  Shaftesbury  considera  la  fantasia, 
l’immaginazione come la maggior nemica della virtù: è dal cedere alle lusinghiere larve della sua finzione 
che comincia la discesa verso il male”,  Shaftesbury, Etica e religione. La morale del sentimento, Bari, 
Laterza, 1930, p. 213. Cfr. un passo tratto dai quaderni degli Askemata: “Se ciò che l’immaginazione mi 
presenta è necessario alla mia soddisfazione, deve essere necessario per la soddisfazione di ciascun uomo. 
E’ la fama ciò che l’immaginazione mi rappresenta come necessaria alla mia soddisfazione? Ma non è 
necessaria alla soddisfazione di ciascun uomo (infatti alcuni possono vivere benissimo senza): perciò la 
fama non è necessaria alla mia soddisfazione e non è il mio bene”, Ph. Re., p. 56. 
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rapporti  con  le  altre  facoltà  dell’uomo  si  muove 
nell’ambito  di  una  serie  di  argomentazioni  che  hanno 
massiccia  circolazione  nel  corso  del  dibattito 
epistemologico  dei  secoli  XVII  e  XVIII,  non  solo  in 
Inghilterra.  Dietro  un  atteggiamento  così  ruvidamente 
censorio  da  parte  del  moralista  non  è  difficile 
intravedere, in effetti, un’amalgama latente di motivazioni 
profondamente  radicate  nella  tradizione  filosofica, 
posizioni  di  condanna  che,  riverberandosi  dall’antichità 
sull’età  moderna,  deplorano  come  naturalmente  distorto, 
inaffidabile  e  bisognoso  di  correzione  tutto  ciò  che  è 
conoscibile attraverso il medio dell’immaginazione. 
Tra  gli  atteggiamenti  pregiudiziali  più  consueti  nei 
confronti  dell’attività  immaginativa  è  possibile  isolare 
l’assai  consolidata  metafisica  che,  nel  desumere  dalla 
psicologia  aristotelica  un’idea  dell’immaginazione  come 
facoltà dipendente dalla natura corporea e sensibile, mossa 
dalle  impressioni,  ne  svaluta  ontologicamente  e 
psicologicamente  (andando  oltre  le  intenzioni 
aristoteliche) la funzione proprio in ragione della sua 
derivazione dalla sensibilità, cui è affine, e senza la 
quale non può operare. Un atteggiamento, questo, cui non 
era  estranea  la  visuale  derivante  dalla  tradizione 
gnoseologica socratico-platonica, molto viva al tempo in 
cui Shaftesbury scrive, e da cui egli stesso attinge182. 
“Questo è in verità sin troppo certo”, afferma Shaftesbury, 
assimilando  sense e  fancy, “fin tanto che noi siamo in 
possesso di una mente, fin tanto che abbiamo  appetiti e 
182 La distinzione tra sensazione e intellezione, tra sapere instabile,  poiché solo opinativo, e verità,  è 
affermata infatti in numerosi scritti platonici, ma resa celebre nel mito della caverna con la metafora che 
illustra la differenza tra sapere vero e opinione menzognera mediante l’analogia della distanza tra la cosa 
reale e la sua immagine, e poi tra questi simulacri e l’idea che fonda la realtà. La shaftesburiana presa 
d’atto  del  carattere  mutevole  e  ingannevole  dell’immaginazione  risulterebbe  coerente,  dunque,  con 
l’istanza platonica del proprio pensiero.
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sensi,  le  fantasie di  ogni  genere  saranno  fortemente 
all’opera;  e  sia  che  siamo  in  compagnia  o  soli, 
continueranno  per  forza  a  raggrupparsi  e  a  essere 
attive”183.  E  non  è  distante  l’opinione  shaftesburiana 
dell’immaginazione dal giudizio datone prima di lui dalla 
celebre analisi di Pascal. Se per Pascal essa figura come 
“facoltà ingannatrice”, “maestra d’errore e di falsità”184, 
in Shaftesbury prevale una  Fancy “Covetous”, “Ambitious”, 
“Luxuriant”  e  “distemper’d”,  un  potere  mendace  e 
infiammabile185,  creatore  di  finzioni  e  allucinazioni, 
considerato  come  “causa  di  miseria”,  di  “delusione  e 
impostura”, e detestato come “un vero e proprio male” (ox, 
226)186.  Nelle  fonti  antiche  e  moderne  sono  perciò 
rintracciabili posizioni teoretiche e stili argomentativi 
affini alla trattazione shaftesburiana dell’immaginazione, 
che  deve  perciò  essere  ricondotta,  almeno  in  parte,  a 
quello  sfondo  storico  e  concettuale  che  contrappone  la 
verità,  l’ordine  e  la  correttezza  della  ragione  alla 
inattendibilità della facoltà immaginativa.  
183 Sol. p. 150. 
184 B. Pascal, Pensieri, 104.
185 “L’immaginazione si sarebbe infiammata e avrebbe bruciato in un istante ogni particella di ragione e 
giudizio”, Letter, p. 28. Allo stesso modo, intorno alla metà del secolo, per Johnson l’immaginazione 
andrà disapprovata come qualcosa di vano e legato alla lussuria, una “facoltà licenziosa ed erratica, non 
suscettibile di limitazioni, intollerante di freni”, portatrice di “immagini sensuali e pensieri sbrigliati”, 
causa  di  “ebollizioni”  e  “salti  disturbatori”.  Un’idea  di  Imagination come  funzione  responsabile  di 
illusioni e false credenze è presente anche in Locke, cfr. Saggio sull’intelletto umano, cit., II, XI, 13. Cfr. 
anche R. Hall, Some uses of Imagination in the British Empiricists: A Preliminary Investigation of Locke,  
as contrasted with Hume, in PhantasiaImaginatio, cit.; D. F. Bond, ‘Distrust’ of Imagination in English 
Neoclassicism, “Philological Quarterly”, XIV, 4, 1935, pp.54-69. 
186 Sull’immaginazione in Pascal,  cfr.  G. Bras,  J. P.  Cléro,  Pascal, Figures de l’Imagination,  Presses 
Universitaires de France,  1994. La stessa connessione tra azione dei sensi, opinione e immaginazione 
come autoinganno,  produzione  di  oggetti  falsi  e   “mascheramento  del  reale”  è  presente  nei  Saggi di 
Montaigne,  cfr.  R.  Ragghianti,  Nota  sull’immaginazione  in  Montaigne,  in  Studi  sul  Seicento  e  
l’immaginazione,  cit.,  pp.  115-127. Nel  Saggio sull’intelletto umano,  povero di  riferimenti  lessicali  e 
dottrinali all’immaginazione, Locke fa un riferimento al tema in occasione della descrizione della facoltà 
di ragionare nei pazzi, ovvero in coloro che “per la violenza delle loro immaginazioni [prendono] le loro 
fantasie  per  delle  realta”,  II,  XI,  13.  Poco  più  avanti  le  immaginazioni  sono  “nozioni  confuse  e 
pregiudizi”  che  si  agitano  nel  cervello  e  di  cui  la  mente  “si  è  imbevuta  attraverso  l’abitudine,  la 
distrazione e la conversazione comune”, II, XIII, 28.    
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Del resto, utilizzando uno spettro di nozioni tradizionali 
e di riferimenti teorici desunti dalla vasta ricerca sulle 
passioni  e  sulle  facoltà  dell’animo  che  lo  precede, 
Shaftesbury  assume  in  modo  irriflesso  un’idea  di 
immaginazione come fonte di errore, delusione e inganno di 
cui autorevole testimonianza, in età più vicina al filosofo 
inglese, è l’impostazione dell’ultima fase della filosofia 
cartesiana:  separando  ragione  filosofica  (spirituale)  e 
immaginazione  (legata  al  corpo,  meccanico),  essa  permea 
largamente la cultura neoclassica e razionalistica della 
Age of Reason. 
Nelle  Passioni  dell’anima Cartesio  aveva  affermato: 
“Tutto  ciò  che  si  presenta  all’immaginazione  tende  a 
ingannare  l’anima,  e  a  farle  apparire  le  ragioni,  che 
servono a avvalorare l’oggetto della sua passione, molto 
più  forti  di  quanto  sono,  e  quelle  che  servono  a 
dissuaderla,  molto  più  deboli”187.   Replicando  sul  piano 
conoscitivo la sfiducia mostrata nel campo morale, nelle 
Meditazioni di filosofia prima egli nega inoltre che la 
mente,  la  “cosa  che  pensa”,  possa  mai  “dipendere  da 
alcunché che io finga con l’immaginazione”, la quale, pur 
essendo un’attività della mente, o una forma del pensiero, 
non  solo  non  può  rappresentarsi  nulla  che  sia  utile  a 
definire  la  vera  essenza  (pensante)  della  sostanza,  ma 
sarebbe anzi dannosa e fuorviante se presa a strumento per 
la “conoscenza di me stesso”. L’immaginazione – come si è 
visto in precedenza – ha infatti a che fare soltanto con le 
proprietà relative alla “natura dei corpi”, o meglio con le 
immagini di questi, ma – nella prospettiva del dubbio – 
immagini e corpi “potrebbero non essere altro che sogni”: 
“Così mi rendo conto che la conoscenza di me stesso non ha 
187 Le passioni dell’anima,  Milano, Bompiani, 2003, p. 433.
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niente  a  che  fare  con  quanto  io  posso  cogliere  con 
l’immaginazione,  e  la  mente  ne  dev’essere  accuratamente 
distolta,  affinché  percepisca  la  propria  natura  con  la 
maggior distinzione possibile”188. 
La contiguità e continuità tra immaginazione e sensazione 
in Shaftesbury, su cui riposa una concezione dell’immagine 
come contenuto sensibile, sebbene – diversamente da quanto 
avviene nel razionalismo cartesiano - emerga da un fondo 
tutt’altro che esplicito e diretto, è testimoniata tuttavia 
dal fatto che la fantasia non fa che avallare le fragili 
apparenze della percezione sensibile, condividendo con la 
sensibilità e i suoi atti un’inclinazione conoscitivamente 
inaffidabile, specie per ciò che riguarda il vero bene, la 
cui  nozione  razionale  non  è  possibile  attingere 
direttamente per via di sensazione. L’opinione falsa del 
bene, quella che “va congiunta a ciò che è effimero e che 
non è in mio potere conseguire e conservare”, si forma in 
base a ciò che la fantasia decide volta per volta, in modo 
incostante,  a  seconda  della  sollecitazione  sensuale, 
dell’interesse, del piacere, o del caso: 
E  poiché  soltanto  l’immaginazione  (Fancy)  attribuisce  apparenza  o 
sostanza di bene alle cose che dipendono dal caso e dalla contingenza, 
è evidente che quanto più io attingo all’immaginazione, tanto più mi 
consulto  con  me  stesso.  Quanto  meno  l’immaginazione  mi  induce 
ingannevolmente  a  pregiare  ciò  che  dipende  dagli  altri,  tanto  più 
saldamente apprezzo ciò che dipende soltanto da me189. 
Responsabile di false immagini del bene, di apparenze vane 
tratte direttamente dalla suggestione della sensibilità, la 
fantasia – stoicamente – provoca, inoltre, lo scatenarsi 
188 Cfr. Meditazioni di filosofia prima, cit., p. 47. Cfr. anche J. P. Sartre, L’immaginazione. Idee per una 
teoria delle emozioni, Milano, 2004, p. 13.
189  “And since ’tis Fancy merely, which gives the force of Good, or power of passing as such, to Things 
of Chance and outward Dependency; ’tis evident, that the more I take from Fancy in this respect, the 
more I confer upon my-self. As I am less led or betray’d by Fancy to an Esteem of what depends on 
others; I am the more fix’d in the Esteem of what depends on myself alone”, Misc., Refl., IV, I, p. 116.  
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delle  passioni:  “Sono  avvicinato  da  idee  e  percezioni 
sorprendenti  mi  si  accostano:  ma  non  credo  a  quel  che 
raccontano. Sento la loro storia e rispondo come meritano. 
La fantasia ed io non siamo tutt’uno. Il disaccordo mi fa 
essere me stesso. Quando, al contrario, non discuto e non 
entro  in  conflitto  con  lei,  ma  prendo  per  felicità  e 
sofferenza, per bene e per male, qualsiasi cosa essa mi 
presenti come tali, devo allora unire la mia voce alla sua 
e gridare: precipizio! fuoco! Cerbero! Elisio!”190. 
L’ipotesi che un deprezzamento così radicale della fantasia 
sia motivato dall’accettazione implicita di un’idea della 
fancy  come funzione che ritiene elementi della sensibilità 
trova conferma, da una parte, nell’accostamento, tra gli 
elementi  che  necessitano  di  tutoraggio,  di  Fancy e 
Pleasure191,  dall’altra  nella  suggestione  connotativa  che 
identifica  il  bene  formato  sulla  base  del  criterio  del 
piacere personale con il bene come prodotto specifico della 
funzione fantasia. Un regime di vita caratterizzato dal 
“comodo precetto di accettar per buono ciò che mi piace o 
che soltanto desidero (which I fansy merely)”192, deplora 
infatti  Shaftesbury,  è  fondato  sull’“indulgere 
all’immaginazione e agli appetiti”, avallando l’idea che la 
fantasia sia responsabile della confusione del bene con il 
piacere  (è  continuo  l’uso  sinonimico  dei  termini 
“fantasia”, “appetito”, “desiderio”; cfr. Sol., p. 65). A 
ciò va aggiunto che la motivazione dell’uso sinonimico dei 
vocaboli  “opinione”  e  “fantasia”193 risiede  nella  comune 
attribuzione dei due termini al campo semantico relativo 
all’apparire,  nel  senso  peggiorativo  di  incertezza 
190 Sol., p. 152. 
191 “The Tutorage of Fancy and Pleasure”, Misc.  Refl., p. 122; vedi anche Sol., p. 176, “immaginazioni 
elevate, desideri floridi e sentimenti illusori”. 
192 Misc. Refl., IV, I, p. 122.  
193 Cfr. in special modo Misc. Refl. IV.
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gnoseologica,  conoscenza  malferma,  illusione  e  fallacia 
dell’apparenza. La natura propria di ciò che si conosce 
mediante fantasia, e che da essa è presentato, è apparente 
e ingannevole, come lo è il dato gnoseologico doxastico, 
derivato  dalla  sola  conoscenza  empirica:  fantasie  e 
immaginazioni  sono  infatti,  per  Shaftesbury,  “sofisti  e 
impostori  che  non  hanno  minimamente  a  che  fare  con  il 
partito della ragione e del buon senso”194. Opinion e fancy 
“stanno  pressoché  sulla  stessa  base”195,  ossia  hanno  in 
comune  la  stessa  valenza  noeticamente  ingannevole  e 
illusoria dovuta alla comune appartenenza al sensibile, nel 
quale affondano le proprie radici. Ma – afferma Shaftesbury 
– “la forza della percezione non è una basa sicura del 
vero”196. 
L’intera  impostazione  speculativa  shaftesburiana, 
nell’individuare il centro caratterizzante della filosofia 
in un’indagine antimetafisica sulla natura del “nostro vero 
io” e sulla conoscenza del vero bene, inteso come ciò che 
“deve necessariamente determinarci nella nostra condotta e 
rivelarsi il principio guida della nostra vita”197, ponendo 
il  proprio  oggetto  di  studio  determina  anche,  e 
necessariamente,  il  proprio  bersaglio  polemico  nella 
fallacia  dell’opinione  soggettiva.  Derivante  dal  senso, 
l’opinione  è  il  responso  mutevole  di  una  valutazione 
contingente,  puramente  emotiva  e  fondata  sull’esperienza 
individuale della realtà. Ma il relativismo conoscitivo, 
etico ed estetico, conseguente alla sensibilità, provoca 
sulla capacità valutativa del soggetto gli stessi effetti 
194 Cfr. Sol., p. 66. Cfr. anche Misc. Refl, IV, I, p. 126: “le innaturali e infelici stravaganze, divagazioni e 
spedizioni delle nostre fantasie ed opinioni”. Per una ricognizione sull’uso antico di associare phantasia e 
doxa,  in particolare nei presocratici  e in Platone, vedi M. Armisen,  La notion d’imagination chez les  
anciens, I : les philosophes, “Pallas”, XXVI, 1979, pp. 11-51.
195 Sol., p. 64 e 149. 
196 Misc. Refl., II, II, p. 44.
197 Ibid., p. 142. 
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di incostanza morale e gnoseologica dovuti a una fantasia 
vista come potere mentale che, altrettanto incostante e 
soggetto a deviazioni, svia la ragione dalla verità delle 
cose. 
Nella  dottrina  shaftesburiana,  dove  la  speculazione 
filosofica  aspira  principalmente  alla  comprensione 
razionale  del  bene,  al  superamento  della  posizione 
nominalistica hobbesiana in campo etico, alla dimostrazione 
del carattere eterno e immutabile di realtà quali il Bene, 
il Bello, la Verità, l’Armonia, e quindi al riconoscimento 
della validità universale e necessaria dei princìpi morali 
ed estetici, alla definizione del supremo ideale morale, 
l’appropriazione  di  un  criterio  razionale  di  giudizio, 
ovvero  stabile,  disinteressato  e  capace  di  superare 
l’incostante  e  capriccioso  responso  dell’opinione  o 
dell’apprezzamento  contingente,  è  una  tappa  speculativa 
estremamente  importante,  sulla  quale  Shaftesbury  si 
sofferma a lungo, e a cui dedica ampia parte della propria 
riflessione. Non andremmo infatti molto lontani dal vero 
spirito dell’opera shaftesburiana se volessimo riassumerla 
nelle  brevi  parole  della  seguente  affermazione:  “Quando 
esercito la mia Ragione nei soggetti morali [...] trovo che 
in quel momento posso sinceramente gioire di me stesso”198. 
Vedremo meglio nei capitoli che seguono come universalità, 
uniformità,  costanza,  oggettività,  le  mete  del  discorso 
shaftesburiano,  si  ottengano  soltanto  tramite  il 
superamento  della  prospettiva  soggettivistica  in  cui  è 
implicato  ogni  responso  sentimentale,  mediante  la 
sottomissione delle reazioni emotive e delle predilezioni 
individuali  a  una  serie  di  misure  e  procedure  di  tipo 
razionale, per mezzo di una pratica costante di esercizio e 
198 Ibid., p.310.
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di  analisi  tesa  alla  convalida  o  alla  rettifica  delle 
impressioni  immediate,  finalizzata  in  ultimo  alla 
formazione del gusto199. Il senso estetico, allora, dovrà 
essere inteso non tanto come facoltà del giudizio, quanto 
come una prima tappa nel processo di formazione di quella 
abitudine alla valutazione, di quella capacità di esprimere 
il giudizio, che, nella ridiscussione e nel disciplinamento 
delle reazioni sentimentali proprie dell’aesthetic sense, 
guidata da conoscenza ed esperienza, sola può stabilire ciò 
che  dev’essere  approvato  o  respinto  in  campo  morale  ed 
estetico200. 
Fatte necessariamente salve le ovvie differenze di ambito 
storico-culturale,  per  rendere  chiaro  l’atteggiamento  di 
Shaftesbury verso la morale moderna si può ricorrere alle 
categorie della filosofia antica, categorie che occupano un 
ruolo  primario  nella  definizione  del  sistema  etico 
shaftesburiano:  Shaftesbury  polemizza  con  il  relativismo 
lockiano aderendo alla stessa prospettiva culturale da cui 
Platone critica il relativismo protagoreo e sofista. Ma a 
pesare sul giudizio relativo alla conoscenza sensibile, in 
Shaftesbury, più che argomentazioni di ordine speculativo e 
gnoseologico, valgono ragioni di natura morale che hanno 
radici antiche: egli, mosso da moderne istanze polemiche 
199 Basti, per ora, ricordare ciò che afferma W. J. Bate in relazione alla dottrina morale di Shaftesbury, il 
quale, all’inizio del XVIII secolo, “sought to establish a cultivated ‘taste’ as the fundamental basis of both 
art and morality”, cit., p. 50.
200 “Il nostro comune sforzo, dunque, deve consistere in questo: mostrare come nulla di ciò che nel bel 
mondo viene considerato affascinante e seducente, o preso per piacevole e divertente, di qualsiasi genere 
esso  sia,  possa  essere  spiegato,  difeso  o  stabilito  come  tale,  senza  che  si  sia  prima  affermato  un 
determinato gusto,  o  senza in  qualche  modo presupporlo.  Un gusto o capacità  di  giudizio,  si  pensa, 
difficilmente potrebbe venire al mondo con noi già formato. Qualunque siano i principi o elementi di 
questo tipo che eventualmente potremmo portare con noi, e per quanto tutte le buone facoltà, i sensi o le 
pre-sensazioni e immaginazioni possano essere naturali, e svilupparsi autonomamente in modo adeguato 
senza la nostra conoscenza, promozione o assistenza, penso che nessuno possa considerare innata l’idea 
generale di tutto questo procedere, e la nozione chiara che conseguiamo di ciò che in tutti questi oggetti di 
scelta e di valutazione è preferibile  e di prim’ordine.  L’uso,  la pratica e la cultura devono precedere 
un’intelligenza e intuizione di dimensione e crescita così avanzate. Un gusto legittimo e giusto non può 
mai essere generato, causato, concepito o prodotto se non lo precedono i travagli e le pene della critica”, 
Misc. Refl., III, II, p. 598.  
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